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SAMEVATTINC 
Selfrefleksiwiteit in die (Post)modernistiese drama/teater 
deur P.C. van der Westhuizen 
Magister Artium 
Algemene Literatuurwetenskap 
Studieleier: Dr. Marisa Keuris 
Spieel, kamer van spieels, mise-en-abyme, representasie, ensovoorts, is almal 
begrippe wat met die nosie van selfrefleksiwiteit in verband gebring word. Hoewel 
selfrefleksiwiteit nie 'n nuwe verskynsel is nie, is die vraag waarom dit juis vandag 
so akuut in die literer-teoretiese diskoers neerslag vind. Dit geld veral teoretiese 
bydraes oor die Postmodernisme en/of Postmodemistiese tekste. 
Hieruit kan 'n mens aflei dat daar 'n direkte verband tussen selfrefleksiwiteit en die 
Postmodernisme bestaan. Hierdie studie is dan primer gemteresseerd in die wyses 
waarop die Postmodernistiese dramafteater die nosie van selfrefleksiwiteit in die 
enkoderingsproses in diens neem. Daarbenewens word ondersoek ingestel na die 
invloed wat die konsep van vervreemding in die twintigste-eeuse dramajteater op 
die verskillende beskouings van selfrefleksiwiteit gehad het. Die uiteindelike 
oogmerk is om aan te toon dat selfrefleksiwiteit in die Postmodernistiese 
dramafteater gevestigde aannames oor kuns as spieelbeeld van die werklikheid 
omverwerp. 
Sleutelterme: Postmodernisme; spieel; refleksiwiteit; selfrefleksiwiteit; mise-en-
abyme; metaflksie; representasie; flksionaliteit; werklikheid; drama; teater. 
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ABSTRACT 
Self-reflexivity in (Post)modernist drama/theatre 
by P.C. van der Westhuizen 
Magister Artium 
Theory of Literature 
Supervisor: Dr Marisa Keuris 
Mirror, hall of mirrors, mise-en-abyme, representation, et cetera are all concepts 
associated with the notion of self-reflexivity. While self-reflexivity is not a new 
phenomenon, the question is why, in our time, it should be so acutely present in 
the discourse of literary theory - especially in theoretic contributions on 
Postmodernism and/or Postmodernist texts. 
One is lead to conclude that self-reflexivity and Postmodernism are directly linked. 
This study, then, focuses primarily on how Postmodernist drama/theatre employs 
the notion of self-reflexivity in the encoding process. It also explores the impact 
of the concept of alienation in twentieth century drama/theatre on the various views 
of self-reflexivity. The fmal objective is to show that self-reflexivity in 
Postmodernist drama/theatre challenges ftxed suppositions about art as a reflection 
of reality. 
Key words: Postmodernism; mirror; reflexivity; self-reflexivity; mise-en-abyme; 
metafiction; representation; ftctionality; reality; drama; theatre. 
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SELFREFLEKSIWITEIT IN DIE 
(POSTlMODERNISTIESE DRAMA/TEATER 
1 
INLEIDINC 
Wat is kuns? is sekerlik een van die oudste vrae wat aan die mens bekend is. Uit 
Plato se bekende siening, naamlik dat kuns 'n spieel van die werklikheid is, sou 
later 'n reeks moontlike verklarings artikuleer: kuns is 'n spieel van die mens se 
geskiedenis en die mitologie (Aeschylus); kuns is 'n spieel van die mens se denke 
(Renaissance); kuns is 'n spieel van die mens se verborgenhede (Realisme); 
ensovoorts. 
Aan die begin van die twintigste eeu was hierdie vraagstu.k waarskynlik 'n grater 
brandpunt as ooit tevore in die geskiedenis van kunsbeoefening. In verset teen die 
Positivisme se stellige wysbegeerte, byvoorbeeld die verhewe klem op die 
invordering van kennis deur sintuiglike waarneming, skep Victor Shklovskij van 
die Russiese Formalisme 'n vervreemdingskonsep wat feitlik aile vonns van 
kunsbeoefening in 'n nuwe rigting sou stuur. Die oogmerk met vervreemding, ofte 
wei ostranenie, kom wesenlik daarop neer dat kuns, as 'n spieel, die werklikheid 
op so 'n wyse moet aanbied/reflekteer dat ons dieselfde werklikheid in 'n nuwe lig 
kan beskou. 
Hoewel die Formaliste se nosie van vervreemding/ostranenie vandag moontlik 
alom bekend is, word dit miskien nie genoeg beklemtoon nie dat dit hier nie bloat 
gaan oor die vervreemding van kuns as sodanig nie, maar ook ingrypende 
implikasies inhou vir die vervreemde verhouding tussen kuns en werklikheid. 
Die (bekende) spieelbeeld is dus versteur, en wanneer 'n mens sukkel om die 
werklikheid te sien soos jy daaraan gewoond was, begin jy ander moontlike 
werklikhede opbou. 
2 
Die verhouding tussen kuns en werklikheid, of dan ten minste die verskillende 
persepsies wat oor hierdie verhouding bestaan, is belangrik aangesien dit 
uiteindelik die aard en toepassing van selfrefleksiwiteit bepaal. 
Verskeie teoretici dui in hierdie verband aan hoe die versteurde verhouding tussen 
kuns en werklikheid onlangse ontwikkelings in die drama en teater antisipeer. AI 
hierdie ontwikkelings plaas steeds 'n hoe premie op die ontginning van die 
spieelbeeldmetafoor, maar nou vanuit 'n perspektief wat die mens se identiteit nie 
meer as 'n vanselfsprekende feit aanvaar nie. Die mode me mens se identiteitskrisis 
kulmineer trouens by resente beskouings in die totale verlies van die self en, meer 
nog, die oneindige duplisering van die beeld van die self ... van die beeld van die 
self ad infinitum. By die Postmodernistiese kode beland die self dus in 'n kamer 
van spieels sodat 'n mens nie kan help om te wonder of die werklikheid by hierdie 
kode nie eerder 'n spieel van die kuns word nie! 
Hierdie toedrag van sake noop teoretici om die beeld van die spieel te heroorweeg, 
om die neerslag, aard, sfeer en invloed van selfrefleksiwiteit in die drama/teater 
(en kuns in die algemeen) opnuut onder die soeklig te plaas. En dit is ook 
grootliks wat ek met hierdie studie beoog, naamlik om die ontwikkeling van die 
nosie van selfrefleksiwiteit in die drama/teater van die twintigste eeu teen die 
agtergrond van sekere vervreemdingstradisies (Brecht, Pirandello en die Absurde) 
en kodes (byvoorbeeld die Modernisme en Postmodernisme) nate gaan. 
Die chronologiese ordening van die teoretiese gedeelte van hierdie studie, deel A, 
is soos volg: 
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(1) In hoofstuk 1 stel ek my dit slegs ten doe I om die teoretiese be grippe wat 
binne die parameters van die sentrale vraagstuk val, naamlik selfrefleksiwi-
teit in die (Post)modemistiese drama/teater, nader te omskryf. 
(2) In hoofstuk 2 word enersyds gepoog om aan te toon hoe die drama/teater 
se vervreemding van die verhouding tussen werklikheid en kuns in der 
waarheid die moderne mens se identiteitskrisis be-teken en, andersyds, 
watter invloed dit op selfrefleksiwiteit het. 
(3) Daar is 'n opvatting dat selfrefleksiwiteit 'n hoogtepunt by die 
Postmodernistiese drama/teater bereik. In hoofstuk 3 word hierdie opvatting 
getoets aan die hand van sekere Modemistiese en Postmodemistiese 
kunsgrepe, metafiksionele tegnieke en uitgangspunte. 
( 4) In hoofstuk 4 verskuif die klem enigsins na die Ieser en toeskouer van 
selfrefleksiewe dramajteater en word daar gepoog om vas te stel hoe die 
postulering van verskillende afgespieelde werelde sy/haar eie selfrefleksiewe 
dekoderingsproses op die spits dryf. 
In die toepassingsgedeelte, deel B, word die volgende twee tekste so breedvoerig 
moontlik aan die hand van die voorgaande teoretiese insigte bespreek. 
(1) Onderhoud met 'n bobbejaan (1984) deur T.T. Cloete. In hierdie bespreking 
val die klem hoofsaaklik op die wyse waarop selfrefleksiwiteit deur 
bepaalde vervreemdingstegnieke, byvoorbeeld die toneel-binne-'n-toneel en 
verontmensliking, gegenereer word. 
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(2) Die eend (1994) deur Charles F. Fourie. Fourie kan moontlik as die enigste 
(gepubliseerde) Postmodernistiese dramaturg in Afrikaans beskou word. In 
my bespreking van Die eend word hlerdie stelling indirek nagegaan, veral 
teen die agtergrond van sekere, kenmerkend Postmodernistiese, destrukture-
ringsprinsipes waarmee hy selfrefleksiwiteit in diens neem. 
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DEELA 
TEORETIESE UITEENSETTINC 
6 
1. Inleiding 
HOOFSTUK ~ 
ESTETIESE NORMERING 
Die inleidende bespreking wat in hierdie hoofstuk volg, is breedweg op drie sake 
gerig: 
Ten eerste word die belangrik.;;te teoretiese begrippe kursories uiteengesit. Hoewel 
dit enersyds moontlik is om verduidelikings van sekere begrippe, byvoorbeeld 
"drama" en "teater", te verstrek wat deur die loop van die studie geldig bly, is dit 
andersyds gerade om komplehe en omvangryke begrippe soos I!Modemisme" en 
I!Postmodemisme" slegs oorsigteli k te beskou. Hierdie perspektiewe word deur die 
loop van die studie uitgebrei en is uiteraard aan aanpassings onderhewig. Daarom 
word daar in hierdie geval probleemareas gei'dentifiseer wat 'n invloed op die 
studie self gehad het, eerder as om bepaalde uitgangspunte bekend te stel. 
Tweedens word spesifieke gebmike wat in hierdie studie gevolg word, 
byvoorbeeld die besonclere spelling van sekere tenne, verduidelik. 
Derdens word 'n beknopte oorsig van die historiese ontwikkeling van kuns as 'n 
spieel van die werklikheicl gegee w<:~t by 'n inleiding oor selfrefleksiwiteit in die 
drama en tearer kulmineer. Aangesien die fokns in hierdie studie op selfrefleksiwi-
teit in die Modemistiese en Postmodemistiese elrama- en teaterwereld van die 
twintigste ee11 val, worcl'n voorlopige verrekeniug van die nosies van representasie 
en m.ise-en-ahyme by die bespreking oor selfretleksiwiteit gei'nkorporeer. 
7 
2. (Post)modernisme 
Die gebruik van hakies by "(Post)modemisme", soos dit by die titel en elders in 
hierdie studie voorkom, hou eerstens verband met die feit dat daar steeds talle vrae 
oor die werklike bestaan van die Postmodemisme, as sodanig, bestaan. Die hakies 
dui gevolglik op moontlike oorvleuelende verbande sodat dit - ten minste 
voorlopig - nodig is om hierdie twee kodes by mekaar in te sluit ('n prosedure wat 
natuurlik nie ver verwyderd van sekere teoretiese standpunte staan nie!). 
Argumentsonthalwe sou dit kon beteken dat 'n bepaalde dramateks en/of opvoering 
die wesenskenmerke, byvoorbeeld sekere tegnieke en kunsgrepe, van sowel die 
Modemisme as Postmodemisme vertoon. 
Tweedens is daar nog lank nie uitsluitsel verkry oor die drama- en teaterwereld, 
dit wil se as sowel literere en uitvoerende genre, se posisie binne die 
Postmodernisme nie. Die dramatekste en opvoerings van die afgelope sowat 
honderd en vyftig jaar word gekenmerk deur 'n verskeidenheid kunsgrepe en 
tegnieke waarop die Postmodemisme van die laat twintigste eeu as't ware beslag 
gele het. Hiervan is die eklektiese benadering van die Open Theatre en Living 
Theatre, die metadrama/-teater van Genet en Piiandello, die gebruik van 
multimedia by Brecht en die vooropstelling van identiteitsverlies by O'Neil en 
Strindberg slegs 'n paar voorbeelde. 'n Mens sou dus maklik voor die versoeking 
kon swig om, en dit het al amper 'n gebruik geword, ouer tekste as Postmodemis-
ties in te sien. Dit sou stellig meer aanvaarbaar wees om die verband tussen 
hierdie benaderings en die Postmodemisme te ondersoek, selfs om moontlike 
Postmodernistiese orientasies ten opsigte van selfrefleksiwiteit bloot te le. 
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Derdens bestaan daar nie 'n ryke verskeidenheid gepubliseerde Postmodernistiese 
· dramatekste nie~ Hierqie toedrag van sake kan aan verskillende redes toegeskryf 
word. Brown (1992:585) gee byvoorbeeld die volgende moontlike verkl~ngs: 
[ ... ]theater either has not produced major contemporary playwrights 
·to match the fertility and diversity of modernism (Stanislavsky, 
Strindberg, Pirandello, Brecht, Artaud, Genet, Beckett, Ionesco, 
Diirrenmatt, and many more), or [ ... ] we have failed to recognize 
within modernist theater the advent of postmodernism. 
'n Ander, waarskynliker, verklaring wat Brown buite rekening laat, is die 
besondere wyse waarop logosentrisme deur die Postmodernisme ondermyn word. 
Die opvallendste gevolg wat dit inhou, is dat die fokus by die opvoering vanaf die 
drarnaturg en/of teks na die regisseur verskuif sodat die dramateks· se tradisioneel 
outonome status in die slag bly. 
Die laaste, en waarskynlik ook die belangrikste punt, is dat hierdie ondersoeker 
hom dit nie ten doel stel om op die leemtes en winste vim die Postmodernisme te 
konsentreer nie, maar eerder wil aantoon op watter wyses die nosie van 
selfrefleksiwiteit die afgelope eeu in die drama- en teaterwereld neerslag gevind 
het. 
Die verwysing na besondere 'kodes soos Modernisme en Postmodernisme bly dus 
van sekondere belang en is slegs relevant om moontlike perspektiefverskuiwings 
ten opsigte van selfrefleksiwiteit aan te dui. 
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3. Die· begrippe 11 draman en 11 teater 11 
Uit die wyse waarop vakkundiges die be grippe "drama" en "teater" gebruik, is dit 
nie altyd duidelik of hulle die teks en/of die opvoering in gedagte het nie. In 
sekere gevalle is dit duidelik dat die be grip "drama" 'n literere teks veronderstel, 
byvoorbeeld in die subtitel van die volgende publikasie van Malan (red., 1984): 
Spel en spieel. Besprek{ngs van die moderne Afrikaanse drama en teater. In 
hierdie voorbeeld dui die voegwoord II en" duidelik daarop dat daar 'n onderskeid 
tuss~n 11 drama" en "teater" getref word. 
Hierteenoor tref 'n mens gevalle aan wat daarop dui dat die drama enersyds as 
letterkunde en andersyds as 'n opvoering beskou word. Jafta (1978:8) verwys 
byvoorbeeld in di~elfde asem na "other types of literature" en "public 
performance~~ wat die rrieerduidige gebruik van hierdie begrip illustreer: · 
Whereas other types of literature can be enjoyed by a privileged few 
who can afford to read in privacy, drama relies more on public 
performance so that it reaches a wider section of the population. 
Vir die doeleindes van hierdie studie word daar op Brink (1974:14), Nicoll 
( 1965: 11) en andere se stand punt gesteun, naamlik dat die dramateks, as kunswerk, · 
bestem is om die toeskouer se estetiese voorwerp te word, en dat teater beslag kry 
deur die ouditief-visuele verwerkliking van die teks wat die toeskouer, op sy/haar 
beurt, tot estetiese objek moet transendeer. 
Wanneer daar dus· deur die loop van hierdie studie na "drama" verwys word, 
betrek dit uitsluitlik die geskrewe teks wat, uiteraard, minstens twee kategoriee 
registreer: 
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(1) Die gepubliseerde drama wat, as literere genre, die tussenkoms van lesers 
veronderstel. Vir die doeleindes van hierdie studie word daar egter nie hier 
' 
ingegaan op argumente vir of teen die standpunt dat die drama - streng 
gesproke - as literere genre kwalifiseer nie. (Die gepubliseerde drama kan 
uiteraard ook as 'n werkdokument deur die regisseur en akteurs gebruik 
word.) 
(2) Die ongepubliseerde drama wat hoofsaaklik deur die regisseur en akteurs 
as 'n werkdokument gebruik word. Hierdie werkdokument is uiteraard 
opvoeringsgerig, aangesien dit die teenwoordigheid van toeskouers in 
gedagte het. 
By die gebruik van die begrip "teater" word, tensy anders gespesifiseer, uitsluitlik 
die opvoeringsaspek bedoel; dit wil se die realisering van (2). 
Waar albei die begrippe tegelyk aan bod kom, word 'n solidus ingespan, naamlik 
"drama/teater". 'n Verdere gebruik is om sowel "drama" as "teater" deurgaans met 
kleinletters te skryf ten einde die grootste moontlike leksikale konsekwentheid te 
verkry, byvoorbeeld "Modernistiese drama/teater" of "Brechtiaanse teater". 
4. Kuns as spieel van die werklikheid 
In the light of literary history, as has been shown, self-reflecting art 
is not unique to the twentieth-century novel. Its fonns, however, do 
change with the conventions of· the genre and of the time, 
conventions which challenges and parodies. Hutcheon (1984:45) 
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Plato se bekende siening dat kuns 'n spieel van die werklikheid is, was by die 
Klassieke drarna/teater reeds 'n gevestigde praktyk. Die basiese uitgangspoot is dat 
kuns oQr die potensiaal beskik om verskillende fasette van die alledaagse lewe 
redelik akkuraat uit te beeld of af te spieel. Uit Smiley (1987) en Hansen (1987) 
se bydraes kan 'n mens die verskuiwende perspektiewe ten opsigte van die 
ontwikkeling van hierdie metafoor soos volg kursories opsom: 
(1) By die Griekse drama/teater neem dramaturge soos Aeschylus, Sophocles 
en Europides die spieelbeeldmetafoor in diens om tragedies oor 
geskiedkoodige stories en mites, wat aan almal bekend was, so getrou 
moontlik voot te stel. Daarbenewens dui Aristotelis in 350 v.C. in sy 
Poetics daarop dat die beste toneelstukke positiewe menslike verandering 
vooropstel. 
(2) Die ontwikkeling van die beskouing van kuns as spieel maak veral 
gedurende die Renaissance-tydperk groot opgang met die instelling van 
professionele toneelgeselskappe (soos die Commedia Dell'arte in Italie) en 
dramaturge (soos Shakespeare in Engeland) wat verskillende aspekte van 
menslike gedrag/denke soos nooit tevore nie voorstel. 
(3) Die drama/teater van die negentiende eeu word deur 'n gees van indiwidua-
; 
liteit gekenmerk wat, meer spesifiek, by die Romantiek en Melodrama 
neerslag gevind het. By die Romantiek is daar, byvoorbeeld, 'n verset teen 
heersende ftlosofiese uitgangspunte dat die lewe aan die hand van verstand 
en rede verklaar kan word. Logika word dus ondermyn en maak plek vir 
persoonlike int:ulsie. Waarheid is in die verskeideilheid van die skepping 
gesetel. Aangesien die Romantiek die sosiale bestel opponeer het, is geglo 
dat menslike ervaring die waardigste onderwerp vir die kunste is. 
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(4) Die aanwending van kuns as spieel van die werklikheid on~ergaan 
interessante omwentelinge in die era. van die sogenaamde modeme 
drama/teater wat ongeveer in die tydperk 1870 tot 1930 val. Die 
verskuiwende persepsies van hierdie tyd kulmineer in bewegings soos die 
Realisme, Naturalisme, Antirealisme, Simbolisme, Dadaisme en Surrealisme 
in hoofsaaklik Frankryk, asook Ekspressionisme in Duitsland en op 
soortgelyke wyse die Futurisme in Italie. Hansen (1987:271) som die 
Realisme, om maar een voorbeeld te noem, se beskouing van die 
drama/teater as 'n spieel soos volg op: . 
Die aanbieding moet deur die besonderhede van die alledaagse lewe 
gefuspireer word. 
Die vorm moet met die chronologiese orde van die werklike wereld 
ooreenstem. 
Die realistiese styl verg van die kunstenaar om die wereld om hom 
te bestudeer en dan die resultaat van sy bevindinge op estetiese vlak 
aan te bied. 
Die oorkoepelende doel is om verborge werklikhede, wat voorheen 
verswyg is, aan die kaak te stel. 
Na aanleiding van (1) tot (4) kan 'n mens voorlopig die afleiding maak dat die 
metafoor van die spieel met verloop van tyd telkens op ander wyses ingespan is 
om, soos insigte verander het, verskillende aspekte van die alledaagse lewe te 
belig. Dit wat in spieels weerkaats word, verskil dus heelwat van tydperk tot 
tydperk. 
In 'n insiggewende artikel, getiteld Spiel[, kamer van spieills, dui Viljoen 
(1988:353) op soortgelyke wyse aan hoe die natuur, soos die objek van die 
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nabootsing gewoonlik genoem word, op verskillende wyses opgevat kan word: as 
\ 
floute afskaduwing van die Wese (Plato); as die statistiese gemiddelde van 
verskillende ·eksemplare; as juis die tipiese of die algemene en nie die indiwiduele 
nie (Aristoteles); as slegs die mooi en stigtelike fasette van die natuur; as die 
natuur soos dit behoort te wees; as 'n samestelling van die mooiste trekke van 
verskillende individue; of as die prominente, bree aspekte van die inner like of 
uiterlike wereld . 
.. 
Aangesien die metafoor van kuns as spieel van die werklikheid die grootste deel 
. van die Westerse kunsgeskiedenis oorheers het, is dit duidelik waarom die grens 
tussen kuns en werklikheid nog tot betreklik onlangs sterk gevestig was. Dit is 
eers met resente ontwikkelings soos Brechtiaanse drama/teater dat die spieel 'n 
paar krake begin kry en die eens bekende skielik in 'n vreemde werklikheid 
transformeer. By die Postrnodernistiese drama/teater word die spieel selfs op 
homself teruggedraai, sodat die refleksies nie soos van ouds 'n uitwaartse gesprek 
met die alledaagse wereld aanknoop nie, maar eerder (estetiese) werklikhede 
postuleer wat in Kappeler (1986:3) se woorde "more real" is as die werklikheid 
wat hulle veronderstel is om te reflekteer. Die Postrnodernisme se ontginning van 
refleksies (van refleksies ... van refleksies ad infinitum) draai as't ware die 
metafoor van kuns as spieel van die werklikheid om, sodat die werklikheid 'n 
spieel van die ktm.s word. 
5. Selfrefleksiwiteit 
Die huidige toename in teoretiese metodologiee is so omvangryk dat dit haas 
onmoontlik is om 'n stewige teo:retiese greep op al hierdie ontwikkelings te kry. 
Benewens uiteenlopende beskouings soos die Marxisme, Feminisme, Strukturalis-
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ine en Dekonstruksie is daar by sekere teoretici 'n groeiende belangstelling in 
temas wat oor selfrefleksiwiteit handeL 
Titels soos 
"Theatre and Reflexivity" (Cip~n. 1984); 
"Ibsen's Self-Reflexivity in A Doll's House and The Masterbuilder" 
(Deer, 1986); 
"Mirrors, Frames, and Demons: Reflections on the Sociology of 
Literature" (Ferguson, Desan & Griswold, 1988); 
The Multi-Referentiality of the Theatrical Sign and the Poetics of 
Self-Reflexive Drama (Kakouriotis & Parkin-Gounelas, 1989); 
The Pornography ofRepresentation (Kappeler, 1986); en 
"(Post)Modernity and Representation: Issues of Authority, Power, 
Performativity" (Weimann, 1992) 
gee 'n goeie idee van die aard van die huidige belangstelling in kwessies wat 
handel oor refleksiwiteit enjof selfrefleksiwiteit. 
Om selfrefleksiwiteit, as sodanig, te defmieer of omskryf, is egter geen maklike 
taak nie. Fly (1986: 124) verwys byvoorbeeld na dit wat teoretici "perceive to be 
self-reflexive themes and techniques" (eie v~tdruk). Daaruit kan 'n mens aflei dat 
die nosie van selfrefleksiwiteit 'n persepsie/indruk is wat die teoretikus, Ieser, 
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toeskouer en kriti.kus aan die hand van sekere elemente verkry. Hierdie elemente 
word boonop op verSkillende vlakke van enkodering en dekodering aangetref. 
Ricardou (1973) se aanspraak · dat selfrefleksiwiteit hoofsaaklik <?P twee 
(enkoderings)vlakke figureer, word soos volg deur Hutcheon (1984:21-23) 
verreken: 
Eerstens is daar die sogenaamde vertikale vlak wat interdimensioneel is~ dit wil 
se selfrefleksiwiteit figureer tussen die fiksie (dit wat gese word) en di~ vertelling 
(hoe dit gese word). Hieruit vloei twee basiese prosedures voort: 
(1) Tekste waarin die ftksie in beheer van die vertelling is (soos in realistiese 
tekste waar die referensiele funksie oorheers). 
(2) Tekste waarin die vertelling in beheer van die ftksie is, of qit ten minste 
bemvloed. Hoewel · hierdie prosedure op analogiese wyse by die 
drama/teater aangetref word, is dit meer algemeen by die prosa waar daar 
op metaforiese en allegoriese wyse aangedui word dat die geskrewe teks 
die produk van aktiewe samewerking tussen die skrywer en Ieser is. 
Die tweede vlak waarop selfrefleksiwiteit nagegaan kan word, naamlik die 
horisontale vlak, postuleer twee intradimensionele prosedures: 
(1) Tekste wat slegs op die vlak van ftksie figureer, byvoorbeeld deur die 
herhaling van strukturel~ gebeurtenisse; mise-en-abyme; of selfs g_eringe tot 
ingrypende ontwrigtings van die chronologie en spanning. 
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(2) Tekste waarin·die vertellingsvlak dermate oorheers dat die vertelling flksi~ · 
word. 
Tog dui Hutcheon (1984:23) daarop dat tipologiee van hierdie aard slegs 'n 
beperkte waarde het, aangesien dit eintlik op In onde~katting van die kompleksiteit 
en wye toepassingsmoontlikhede van selfrefleksiwiteit neerkom. Selfrefleksiwiteit 
is juis nie 'n konsep wat ingehok kan' word nie en daarom is 'n ruimer, 
omvattender beskouing essensieel. 
Ricardou (1973) se tipologie hierbo word hoofsaaklik op een aspek toegespits, 
naarnlik die rol van selfrefleksiwiteit in die be-tekeningsproses. 1n Ander aspek 
waarop toenemend gekonsentreer word, soos uit die bydfaes van Deer ( 1986), Fly 
(1986) en Patsalides (1989) afgelei kan word, is . die rekonstruksie van die 
(historiese) skrywer/dramaturg se selfrefleksiewe, inteUektuele prosesse. Hoewel 
hierdie neiging in skrille kontras met kontemporere literere teorie staan, en dit 
selfs aan die intellektuele orientasie van die Romantiek herinner, verklaar dit 
volgens Hutcheon (1984:xvi) moontlik waarom die Postmodernisme as 'n nuwe 
estetisisme beskou word. 
Tog moet 'n mens waak teen die versoeking om te maklik allerhande verbande ten 
opsigte van selfrefleksiwiteit tussen denkrigtings soos die Postmodeinisme en 
Romantiek raak te sien. By die laasgenoemde is die mimetiese status van 
representasie immers nog nie in gedrang nie, terwyl die toepassing van kunsgrepe 
soos mise-en-abyine en karnavalisering by die Postrnodernisme juis representasie 
in gedrang bring. 
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5.1 Representasie as spieelbeeld/refleksie 
Die eerste gedagte wat 'n mens gewoonlik kry wanneer die nosie van representasie 
ter sprake kom, hou verband met die moontlikhede van die spieel en sy beeld. Tog 
veronderstel die weerkaatsing/refleksie in die spieel alreeds twee ander belangrike 
beginsels: 
(1) lets/iemand is besig om die refleksie te maak. 
(2) Iemand is besig om na die refleksie te kyk. 
Na analogie van (1) en (2) kan 'n mens dus se dat representasie, in sy mees 
basiese vorm, sowel die voortbring/produksie as die aanskoue/ontleding van kuns 
as spieelbeeldmetafoor behels. Volgens Kappeler (1986:3) vind daar in hierdie 
proses van representasie 'n voortdurende wisselwerking tussen enkodering en 
dekodering plaas binne "a complex array of means and conventions". Al hierdie 
metodes en/of konvensies (byvoorbeeld sekere teatergebruike en tegniese 
hulpmiddels wat mimetiese representasie ten doel stel, asook logosentriese 
ftlosofiese beskouings) ondersteun op een of ander wyse die beskouing dat kuns 
'n spieelbeeld van die werklikheid is. 
Ontwikkelings in die kunsbeoefening van die afgelope aantal dekades streef egter 
daarna om hierdie konvensies te verbreek. Verskillende eksponente van hierdie 
ontwikkelings, waaronder die Posnnodernisme en sekere vertakkings van die 
Modernisme, konsentreer byvoorbeeld op die topologiese aard van die werklikheid 
wat, deur middel van 'n selfrefleksiewe proses, toelaat dat dele van die werklike 
wereld onbelemmerd in fiksionele werelde transponeer. Daardeur kom die 
tradisionele nosie van representasie in gedrang. 
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By die Modemistiese drama/teater skep die getransponeerde dele dramatiese 
moontlike werelde wat in 'n simbiotiese verhouding met die werklike wereld 
bestaan. Hoewel die grens tussen werklikheid en illusie gereeld binne so 'n kode 
verbreek word, is dit tydelik van aard. By die Postmodernistiese drama/teater 
verkry die getransponeerde dele egter die status van 'n eie werklikheid wat 
onafhanklik van die werklike wereld bestaan. Hierdie dele van die werklikheid 
· word as't ware van hulle werklikheidsdimensie vervreem aangesien hulle, in hul 
getransponeerde gedaante, as spieelbeelde/refleksies/replikas sonder die beperkinge 
van 'n oorsprong of geskiedenis binne intertekstuele verband voortbestaan. 
Besondere aanwendings van die (self)refleksiwiteitsbeginsel binne verskillende 
kodes, byvoorbeeld Modemisme en Postmodemisme, veroorsaak gevolglik 
interessante afwykings op die tradisionele grens tussen werklikheid en illusie. 
Derhalwe moet daar ook herbesin word oor gevestigde opvattings wat 
representasie as 'n spieelbeeld van die werklikheid aanvaar. 
5.2 Mise-en-abyme 
Dit is interessant om daarop te let dat teoretici die begrippe (self)refleksiwiteit en 
mise-en-abyme ~ikwels op so 'n wyse aanwend dat dit maklik as sinonieme 
aangesien kan word. Dit is voorts opmerklik dat drama- en teaterteoretici die 
be grip selfrefleksiwiteit nie naastenby so gereeld soos teoretici oor die narratologie 
en Postmodemisme (in die wydste strekking) gebruik nie, maar eerder die begrip 
mise-en-abyme op 'n reeks wyd uiteenlopende wyses inspan. Daarom is dit 
moontlik gerade om kortliks op die verband tus:sen hierdie begrippe te let. 
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Hutcheon (1984:55) se beskouing van mise-en-abyme, naamlik dat dit 'n soort 
uitgebreide allegorie is, is sekerlik die naaste wat 'n mens aan 'n beskrywing 
daarvan kan kom. Sy kwalifiseer haar siening dat mise-en-abyme die metafoor van 
kuns as spieelbeeld onderl~, aan die hand van drie tipes mise-en-abyme: 
(1) Die eerste tipe mise-en-abyme kom gewoonweg neer op kopiering/duplise-
ring waarin die afgespieelde fragment 'n ooreenkoms met die geheel 
vertoon. 
(2) Tweedens (en waarskynlik meer algemeen) kan die afgespieelde fragment, 
waarna hierbo verwys is, herhaaldelik in homself afgespieel (en dus 
vermeningvuldig) word. In die afgespieelde fragment is daar met ander 
woorde 'n volgende, kleiner afgespieelde fragment, en so aan ad infinitum. 
(3) Laastens is daar die sogenaamde "aporistique" wat wesenlik daarop 
neerkom dat di~ ~fgespieelde fragment die werk moet insluit waarin dit, op 
sigself, ingesluit is. Dit is veral van toepassing op metafiksie waar die 
besondere kode en/of werkwyse eksplisiet onthul kan word. 
Uit die bogenoemde drie punte kan mise-en-abyme breedweg gesien word as die 
linguistiese en tegniese meganisme(s) waardeur selfrefleksiwiteit in die 
drama/teater tot uiting kom; McHale (1987:125) sluit by hierdie beskouing aan 
deur te se dat mise-en-abyme by die Postmodernisme 'n nuttige meganisme is 
waardeur die logika van die strukturele hierargie ontwrig kan word. In hierdie 
opsig js die inspieeling, ofte wei inwaartse afspieeling, van verskillende vlakke 
(van die self) 'n belangrike doelwit van die dramatiese en teatrale proses. Dit is by 
uitstek 'n narcistiese prosedure wat die oneindige vermenigvuldiging van die mens 
se verskillende selwe nonselektief registreer. 
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6. Sintese 
Hoewel selfrefleksiewe kuns al sedert die vroegste tye beoefen word, wonder 'n 
mens onwillekeurig waarom teoretici juis nou soveel gewag daarvan maak. 
Hiervan is Burns (1972), Cap~an (1984), Deer (1986), Gaggi (1979), Patsalides 
(1989) en Shapiro (1981) se bydraes, om maar net 'n paar te noem, 'n goeie 
voorbeeld. Een moontlike verklaring, wat deur die loop van hierdie studie 
ondersoek sal word, is dat die hoe lading selfrefleksiwiteit in _ons eietydse 
drama/teater 'n noodwendige uitvloeisel van sekere (Post)modernistiese 
perspektiewe is. 
Ciip~n (1984: 101) se opmerking dat die werking van mise-en-abyme interessante 
dimensi es by die opvoering aanneem, hou verband met die dualistiese aard van die 
drama/teater: dit is die genre waarin die fiksionele wereld van die geskrewe woord 
uiteindelik konkrete gestalte kry. Die wyse waarop taaltekens (waaronder die 
didaskalia en dialoog) in die ouditief-visuele wereld van die teater verwerklik 
word, bepaal gevolglik ook die aard van selfrefleksiwiteit in die opvoering. 
Hoewel teoretici steeds in die dramaturg se selfrefleksiewe, intellektuele 
werkprosedures belangstel, verskuif die fokus toenemend na die regisseur, as 
interpreteerder van tekste, wat selfrefleksief moet besin oor sy/haar eie kritiese 
met ode in die be-tekeningsproses. Dit geld veral. die eksperimentele ingesteldheid 
van die twintigste eeu waar regisseurs nie meer van eklektiese benaderings 
wegskram nie en waar die literere status van die drama ook in gedrang kom. Die 
intertekstuele verbande tussen tekste word blootgele in 'n wederkerende proses 
waarin (oor)kruisbestuiwing dermate plaasvind dat dit dikwels feitlik onmoontlik 
is om te se presies waar refleksiwiteit ophou en selfrefleksiwiteit begin (en 
andersom). 
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.Hoewel hierdie toedrag van sake nie uitsluitlik tot die bydraes van enkele persone 
beperk kan word nie, is Gaggi (1979) van mening dat dit teruggevoer kan word 
na die fokus op vervreemding aan die begin van die twintigste eeu. Volgens haar 
kulmineer die twee hoofstrome in die drama- en teaterwereld,. wat in hoofstuk 2 
bespreek word, by Brecht en Pirandello se besondere benaderings ten opsigte van 
die wyse waarop vervreemding die verhouding tussen kuns en werklikheid 
defmieer. 
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HOOFSTUK II 
SELFREFLEKSIWITEIT EN VERVREEMDINC 
IN DIE TWINTICSTE-EEUSE DRAMA/TEATER 
1. Inleiding - sprake van •n Nuwe drama/teater 
Ferguson (et al. 1988) vergelyk die literatuur met die fantastiese spieel in 
Andersen se "Sneeukoningin" wat dele van die werklikheid weerkaats, weglaat, 
vergroot, verklein of selfs verdraai. Na analogie van Ferguson sou 'n mens dus na 
die drama/teater kon verwys as 'n soort spieel, wat sekere (en veranderlike) 
persepsies aan die leser/toeskouer sein. Dit is dan die leser/toeskouer/kritikus se 
taak om hierdie refleksies se oorspronge, bestemmings en funksies na te gaan. 
S6 'n taak behels egter meer as net die spieel en sy refleksies; die metaforiese 
beeld van die spieel besit immers 'n raam wat sy eie epistemologiese, intellektuele 
enjof maatskaplike instellings insluit. Die beeld van die spieel (teks/opvoering) 
impliseer gevolglik dat ook die raam (byvoorbeeld literere .en/of teaterteorie(e)), 
tydens s6 'n ondersoek bepaalde rolle speel. 
Indien die beeld van die spieel verder getrek word: drama (in die wydste sin 
bedoel) is waarskynlik een van die oudste kunsvorms wat aan die mens bekend 
is. Rewolusionere twintigste-eeuse ontwikkeling het egter tegnologiese uitbreidings 
binne die genre tot gevolg gehad, naamlik die hoorbeeld en fJ.lm- en/of televisie-
drama, wat bloot in die aandoeJring van hulle tegnologiese gesoflstikeerdheid 
alreeds voldoende aanduiding van 'n veranderende samelewing is. 
Voeg daarby die bevolkingsontploffmg die afgelope aantal dekades en dit ~ord . 
duidelik dat die kataklisme van die sogenaamde moderne mens nie net teen die 
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agtergrond van die elektroniese media, elektrisiteit, wolkekrabbers, pad:- en 
lugvervoer ondersoek behoort te word nie. 
Smiley (1987:317-319) verwys in hierdie verband na die opkoms van denksko-
le/bewegings vroeg hierdie eeu onder die invloed van die Modemisme van die laat 
19de en vroee twintigste eeu. Hiervan is die Futurisme (hoofsaaklik in Italie), 
Surrealisme (Frankryk) en Ekspressionisme (Duitsland) belangrike eksponente. 
Hieruit artikuleer die eksperimentele gees in die teater van die 1920's, gevolg deur 
die·bewussyn vir sosiale kwessies sedert 1930. Na die ontwrigting van die Tweede 
Wereldoorlog (1940) verander die bewussyn weer eens en lui dit ste~ehnatig 
vanaf 1950 (tot minstens na 1980) die era van die ontnugterde, siniese, modeme 
mens in wat sy/haar eksistensiele krisis, onder andere, in die Absurde drama/teater 
uitbeeld. 
Sodra daar egter met die begrippe "oud" en "nuut" omgegaan word, moet 'n mens 
baie versigtig wees vir oppervlakkige, oorvereenvoudigde aannames .. Dit geld veral 
. die fi.ksionele wereld van die teater. Om maar 'n enkele voorbeeld te noem: terwyl 
die ritueel histories as die oorsprong van die drama/teater gesien kan word, word 
die rituele aspek - soos deur Genet toegepas in Les neg res ( 1959) - in die 
twintigste eeu as uiters progressief beskou. Daarby beskou sekere teoretici, 
waarvan Schechner (1986) 'n goeie voorbeeld is, die hele opvoering in elk geval 
as 'n ritueel. 
Dit is derhalwe 'n diakroniese - en nie 'n chronologiese nie - gegewe dat begrippe 
soos "oud", "nuut", "modem", "postmodem", "kontemporer", "tradisioneel", 
"klassiek" en "eksperimenteel" tydgebonde is en in enige stadium_ van die drama-
of teatergeskiedenis ander of nuwe betekenis(se) kan verkry. Uit die opvoerings 
en dramatekste van die twintigste eeu blyk dit ook · duidelik dat "nuwe" 
benaderings feitlik sonder uitsondering na die werk van veel ouer dramaturge en 
teoretici gerelativeer kon word. 'n Voorbeeld in hierdie verband is Beckett se 
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Waiting for Godot (1955) wat deur talle teoretici as die begin van die Absurde 
d.rama/teater beskou word. Daarteenoor hou Brink (1974:24) vol dat die Absurde 
teater al 'n eksistensiele kunsvorm was "lank voordat Kierkegaard die anatomie 
van die angs verken en Heidegger, Sartre en Camus die aard van die syn in 
twintigste-eeuse terme ondersoek het". 
Die ironie le daarin opgesluit dat dit wat vroeer as kontemporer beskou is, in 'n 
eietydse konteks weer "ontdek" en ontgin kan word. Hierdie ontginning word 
dikwels nie eksklusief binne die kader van 'n bepaalde denkrigting - byvoorbeeld 
die Absurde - beoefen nie, maar behels meer geredelik 'n vermenging van verskil-
lende kodes en kunsgrepe. 'n Mens sou, byvoorbeeld, t::ta die kombinasie van twee 
of meer kunsgrepe - in een opvoering .:. soos mimiek, spieeleffekte, maskers, 
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omsluitings- of raameffekte, vooropstelling, onthulling van teatertoerusting en 
opvoerings sonder teaters/ouditoria kon verwys in opvoerings deur Piscator, 
Brecht, Pirandello en Meyerhold. 
Die aanwending van hierdie ongewone kunsgrepe is uiteraard nie arbitrer nie, maar 
berus uiteindelik op 'n komplekse teken-saak-verhoucling wat nie geredelik 
gedetermineer kan word nie. Die ironie waama hierbo verwys is, moet boonop 
gesien word teen die agtergrond dat dieselfde "ongewoonhede" steeds in die 
twintigste-eeuse teater van primitiewe gemeenskappe as ou, gevestigde kunsgrepe 
beskou, word. Dit is moontlik die rede waarom daar 'n hernieude belangstelling in 
die primitiewe vorm van drama/teater bestaan, soos uit die werk van teoretici 
soos, onder andere, Jafta (1978) en Havemeyer (1966), afgelei kan word. 
Hoe dit ook al sy, verandering/vemuwing in die drama/teater (vanuit 'n historiese 
en sosiale konteks gesien) blyk dus onafwendbaar te wees - juis vanwee die 
spieelbeeldmetafoor wat waarskynlik meer op die d.rama/teater van toepassing is 
as enige ander kunsvorm. Vir die doeleindes van hierdie inleidende bespreking is 
die uitgangspunt deurgaans dat verandering/vemuwing slegs deur die verbreking 
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van konvensionele gr~nse rnoontlik is. So 'n deurbraak is egter net tydelik 
anders/nuut, want 'n nuwe konvensie gaan onafwendbaar daannee saam. 
Desnieteenstaande postuleer dit 'n interne afwyking (rnoontlik a.g.v. eksteme 
invloede) op bestaande gebruike en, as sodanig,_ behoort die konstituerende 
elernente daarvan krities beskou te word. 
Brink (1974:17) praat in hierdie verband van "hierdie hele nuwe drama metal sy 
tientalle kleiner 'bew~gings', 'skole', 'rigtings' en geledinge aan die een ·kant - en 
alles wat daaraan voorafgegaan het aan die ander kant". Tog word hierdie 
verskillende "bewegings" en "skole" saamgesnoer onder dit wat algemeen as die 
Nuwe drama/teater bekend staan. Op sigself voorveronderstel dit 'n gemene 
deler(s). 
Ten minste een saak is in hierdie stadium duidelik: aile drama- en teatervorms wat 
in die sogenaamde Nuwe kraal tuishoort, hef op die een ·of ander manier 
konvensionele grense op. Om terug te keer na Ferguson (1988) se spieelbeeld (of 
\ 
selfs eerder Pirandello se sogenaamde "mal spieel"!): as daar sprake van 'n Nuwe 
drama/teater is, is daar sekerlik sprake van 'n nuwe spieel (gemene deler), met 'n 
nuwe raam. 
Hierdie ondersoek is dan primer gemteresseerd in daardie tipe gernene deler(s) 
waarmee-
(1) vervreemding bewerkstellig word; en 
(2) konvensionele grense verbreek word. 
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2. Ontwikkeling van die begrip vervreemding 
twintigste-eeuse dramafteater 
. 
10 die 
Esslin se waarneming in sy voorwoord tot The Theatre of The Absurd (1968) dat 
die Absurde drama/teater nie as 'n sambreelterm vir die totale vernuwing binne 
hierdie genre(s) gesien kan word nie, moet onder meer gesien word teen die 
historiese agtergrond van eksperimentele momente in die drama/teater uit veral die 
vorige eeu. Hierdie eksperimentele momente, bygese, was eerder sporadies as 
deurlopend. Brink (1974) se oorwoe. mening in hierdie verband, naamlik dat die 
"Nuwe" drama/teater oral in die geskiedenis afgelees kan word, IS daarom 
moontlik ietwat oordrewe. 
Uit verskeie studies, onder andere Gaggi (1979) en Shank (1982), wat oor die 
eksperimentele aard van die Modernistiese drama/teater onderneem is, is dit 
duidelik dat twintigste-eeuse eksperimentering met vervreemdingskunsgrepe in die 
drama/teater hoofsaaklik twee hoofstrome inhou: 
(1) . Die strewe na die bevestiging van die gapmg tussen kuns/illusie en 
lewe/werklikheid - waarvan Brecht die hoofeksponent is. Die hoofoogmerk 
van die tipe drama/teater wat uit so 'n benadering voortspruit, is sosia-
le/ideologiese verandering. 
(2) Die strewe na. die ophetrmg van die gaping tussen kuns/illusie en 
lewe/werklikheid - waarvan Pirandello die hoofeksponent is. Die 
hoofoogmerk van die tipe drama/teater wat uit so 'n benadering voortspruit, 
is estetiese ervaring teen die agtergrond van 'n samelewmg se spesifieke 
omstandigheid/bewuss yn. 
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Shank (1982:49) dui tereg aan dat hierdie hoofstroombenaderings, vanwee die 
drama/teater ~e topologiese aard, 'n eklektiese uitbreiding in die eksperimentele 
drama en- veral- teater tot gevolg het. 'n Vennenging van vervreemdingstegnieke 
by sowel die dramateks as die opvoering kan dus nagespeur word. Tog kan hierdie 
tipe werke meestal na een van die hoofstroomkunsgrepe, met ander woorde ( 1) of 
(2) hierbo, herlei word. 
Vir die doeleindes van hierdie studie word daar gevolglik ook voorkeur verleen 
aan Brecht se vervreemdingskunsgrepe en Pirandello se toneel-binne-'n-toneel-
tegniek. 'n Ander, beduidende koers wat sedert die helfte van hierdie eeu deur die 
drama/teater ingeslaan is, naamlik die Absurde drama/teater, word hiemaas onder 
die loep geneem. 
Die verskillende · toepassings van vervreemding, soos Brecht of die Absurde 
· drama/teater dit byvoorbeeld doen, hou natuurlik altyd op die een of ander wyse 
met opvoering se bepaalde hierargiese ordening verband. Elam (1980: 17) verwys 
in hierdie opsig na die Strukturalistiese uitgangspunt dat die opvoering hierargies 
. uit 'n reeks veranderlike elemente (met 'n topologiese aard) b~staan. Hiervolgens 
is elke bepaalde voorwerp 'n struktuur wat, binne 'n sekere veranderlike hierargie, 
esteties gerealiseer en gegroepeer word. Die volgorde van die 
hierargie kan egter nie met sekerheid vasgestel word nie. Die topologiese 
veranderlikheid van die hierargiese volgorde van die elemente - wat teaterkuns 
detennineer - stem gevolglik ooreen met die veranderlikheid van die teatrale teken. 
Cap~an (1984:101-109) en Elam (1980:112-113) verwys in hierdie verband na 
die wereldskeppende moontlikhede van die teater, byvoorbeeld die toneel-binne-'n-
toneel-kunsgreep, waardeur die (self)refleksiwiteitsbeginsel aan bod kom. Die 
spesifieke fiksionele raamwerk waarbinne hierdie werelde tot stand kom, postuleer 
gevolglik 66k die voorwaardes vir die spieelbeeld, ofte wei mise en abyme, wat 
'n ongewone gesigspunt aan die leser/toeskouer hied. Mise en abyme is ook 
bekend as die Droste-effek, "verwysende na die Droste-kakaoblik, met die 
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verpleegster wat 'n Droste-kakaoblik dra waarop 'n verpleegster 'n Droste-
kakaoblik dra waarop ... (Johl: 1993 :415)". 
Die beeld wat nimmereindigend voortstu, werk uiteraard wisselende grade van 
vervreemding by die leser/toeskouer aan die hand. Die omgekeerde is egter ook 
waar, naamlik dat vervreemding in hierdie opsig 'n uiteenlopende reeks 
selfbewuste aksies by die leser/toeskouer ontlok. Hjsy bevraagteken byvoorbeeld 
. . 
sy/haar eie kritiese metode enjof interpretasie van die gebeure. Dit, op sigself, 
impliseer 'n besondere wisselwerking tussen vervreemding en die nosie van 
selfrefleksi witeit: 
(1) Venrreemding- wat op die basis van 'n stel konvensionele maatreels nuwe 
konvensies skep Lt. v. sowel die _teks/teater se kodes en subkodes as die 
leser/toeskouer se dekodering van hierdie moontlike werelde. 
(2) Selfrefleksiwiteit - as resultaat van die voortdurende wisselwerking en 
konflik tussen die konvensionele en onkonvensionele sub- en moontlike 
werelde (wat deur vervreemdingskunsgrepe tot stand kom). 
Aangesien die dramateks by uitstek opvoeringsgerig is, kan twee asse (na analogie 
van 1 en 2) soos volg voorgestel word: 
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Outeur<-->teks<-->mise enabyme<-->didaskalia<-->leser 
regisseur 
enkodering/refleksiwiteit 
verhoogopset 
(akteurs-dramatis personae, kodes en subkodes) 
enkodering/refleksiwiteit 
fiksionaliteit 
vervreemding 
opvoeringsopset 
( verhoog-toeskouers) 
dekodering/refleksiwiteit 
vervreemding 
selfrefleksiwiteit 
Die nosie van vervreemding skep gevolglik nie alleenlik die vern.a,amste variasie 
op die Realisme en uitvloeisels soos die Naturalisme nie, dit word boonop die 
gemeenskaplike kunsgreep wat hom in verskeie vorme in die eksperimentele 
drama/teater aandoen. Dit is interessant om daarop te let dat verskeie drama-
turge/regisseurs · reeds sedert die aanvang van die 19de eeu die nosie van 
vervreemding tot 'n mate in diens neem, maar dit is eers Bertolt Brecht (1898-
1956) wat dit werklik s6 benoem, waarmee die teaterwereld as't ware formeel by 
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die dominantste literere strominge (soos die Russiese Formalisme) van die tyd 
aansluit. 
Soos mise en abyme ('n Postmodemistiese kunsgreep by die narratologie) /n 
analogiese verhouding met die spieelbeeldeffek in die teater vertoon, moet 
ostranenie ('n Formalistiese kunsgreep by poetiese taalgebruik) se verwantskap met 
ooreenstemmende vervreemdirigspraktyke in die drama/teater nagegaan word. 
2.1 Ostranenie (Victor Shklovskij) 
Die Formalistiese nosie van ostranenie (Grieks: astra = vreemd) of defamilia-
risasie beteken letterlik om /(vreemd te maak// en is hoofsaaklik deur Shklovskij 
ontwik.kel tydens die Formaliste se bestudering van poetiese taalgebruik. 
Shklovskij het die behoeft:e aan 'n nuwe, kreatiewe bewussyn geidentifiseer; 'n . 
nuwe lfkunsll moes dus as't ware gebore word. Kuns beskik volgens Shklovskij oor 
die vermoe om dit wat outomaties, alledaags of gewoon geraak het, te vervreem 
of te defamiliariseer. So kan daar aan uitgediende, II dooie/( woorde met tradisioneel 
geykte betekenisse, nuwe betekenis gegee word (Bann & Bowlt 1973:10). 
Aangesien daar 'n spesifieke verhouding tussen die Ieser en die teks bestaan, word 
Shklovskij se idees rakende ostranenie - deur rniddel van literere ktinsgrepe - direk 
aan die voorwaardes vir 'n nuwe persepsie verbind. Deoutomatisering vind plaas 
en die verteller (soos by Tolstoi en Brecht) stel alles derhalwe in 'n nuwe lig -
asof h/sy dit wat h/sy waarneem, vir die eerste keer sien en dit uiteraard vreernd 
vind (Bakhtin & Medvedev 1985:66). 
Volgens Jameson (1972:75) behoort die aandag nie bloot op die identifisering van 
kunsgrepe gevestig te wees nie, maar wel op die invloed wat dit op die 
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leser/ontvanger van die kunswerk uitoefen. Die artistieke ordening van elemente 
omskep immers alledaagshede tot so 'n mate dat die leser/ ontvanger die 
voorgestelde wereld vanuit 'n nuwe, vreemde konteks moet beskou. 
Ostranenie, wat in die fmale instansie neerkom op die onderskeid tussen praktiese 
en poetiese taalgebruik, het letterkundebeoefening aan die begin van hierdie eeu 
in 'n nuwe rigting gestuur. Dit was feitlik onvermydelik dat die invloede daarvan 
ook na die teaterwereld sou oorwaai. 
2.2 Aktualisace (Victor Shklovskij) 
Volgens Bennet (1979:53) vertoon die wesenskenmerke van akiualisace besondere 
ooreenkomste met ostranenie; die Formalistiese kunsgreep waaruit dit oorspronklik 
ontwikkel het. 
Aktualisace of vooropstelling, as vervreemdingstegniek, kom daarop neer dat 'n 
' 
voortsetting ·van . die dramatiese diskoers, in mikroskopiese verband, tempo reel 
onderbreek word. Die gevolg vim hierdie "onderbreking" is 'n verwisseling van 
' 
aksente - ofte wel 'n verskuiwing van die gehoor se belangstelling binne die 
hierargiese struktuur. 
Binne hierdie proses van vervreemding kan daar hoofsaaklik tussen linguistiese en 
teatrale vooropstelling ("foregroWlding") onderskei word. Aktualisace behels egter 
nie slegs die ongewone bevoorregting van elemente binne die hierargiese struktuur 
waardeur vervreemding bewerkstellig word nie. Elam (1980: 17) stel dit soos volg: 
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It is not only the granting of unusual prominence or autonomy to 
aspects of the performance which serves to foreground them, but the 
distancing of those aspects from their codified functions. 
Hieruit kan 'n mens aflei dat die toeskouer aangemoedig word om grater ag te 
slaan op sowel die semiotiese middele tot sy/haar beskikking as die rol van 
opvallende en hitente betekenaars in die proses van betekenisgewing. 
Hierdie vreemdmakingsproses waarvolgens sekere aspekte binne die opvoering 
letterlik van hulle gekodifiseerde funksies gedistansieer word, was een van die 
belangrikste doelwitte van Brecht se Epiese teater. 
2.2.1 Linguistiese vooropstelling 
Linguistiese vooropstelling vind plaas wanneer 'n onverwagse en/of ongewone 
uitdrukking die hoarder of Ieser dwing om daarvan kennis te neem. Die ontvanger · 
word in so 'n geval dus gedwing om afstand te doen van sy/haar outomatiese 
belangstelling in die inhoudelike van die boodskap. 
Volgens Elam (1980: 18 e.v .) kom linguistiese vooropstelling op die volgende neer: 
dat die verbale (linguistiese) kunsgrepe van 'n taal op s6 'n manier aangewend 
word dat hulle as ongewoon en gedeoutomatiseerd voorkom. (Voorbeelde hiervan 
is talryk in Cloete (1984) se Onderhoud met 'n bobbejaan wat verderaan bespreek 
word.) 
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2.2.2 Teatrale vooropstelling 
Na analogie van die linguistiese )Vooropstelling word die teatraal-dramatiese 
diskoers dienooreenkomstig aangepas sodat die oenskynlik belangrikste subjek van 
belangstelling onverwags deur 'n ander element vervang word. In die Westerse 
teatertradisie word die toeskouers se aandag gewoonlik van meet af aan deur die 
akteurs - vernaamlik die hoofakteurs - tot a:an die einde van die opvoering in 
beslag geneem. Teatrale vooropstelling vind plaas sodra hierdie voorbeskiktheid 
deur 'n (oenskynlik) funksionele teken vervang word. Hierdie t~ken, wat 
aanvanklik bloot funksioneel was, verwerf dus onverwags die meeste belangstel-
ling binne die hierarglese struktuur. Hierdie fokusverskuiwing kan tydelik van aard 
wees, of selfs dwarsdeur die loop van die opvoering volgehou word. 
In die Afrikaanse drama/teater kan Charles Fourie se Die eend (1995) as 'n 
voorbeeld van teatrale vooropstelling dien. Die stuk se openingstoneel vestig die 
aandag op die hoofakteur/-karakter se mededelings aan 'n ander karakter/akteur oor 
sy voorgenome opvoering. In die voorgrond is 'n klein verhogie opgerig: 'n 
( 
oenskynlik funksionele teken. Aan die einde van die laaste toneel kring die 
implikasies van die verhogie egter wyer uit. Dit word 'n bloedige arena, 'n 
gevegskryt wat die ambivalensies van realiteit en illusie uitwys. 
Ander voorbeelde waama Elam (1980: 17) in hierdie verband verwys, is Appia se 
ongewone beligtingseffekte, Piscator se benadering om opvoerings in plekke soos 
fabrieke te hou, asook Meyerhold en Grotowski se eksperimente met die fisiese 
aard van 'n akteur se vertoning (byvoorbeeld gebare en bewegings). 
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3. Vervreemding as transaksie tussen werklikheid/lewe en 
ku ns/illusie: vernaamste vert~enwoordigers 
Uit Gaggi (1979) en Shank (1982) se bydraes kan afgelei word dat vervreemding, 
en meer spesifiek die wyse. waarop dit deur die drama/teater in diens geneem 
word, kuns se verhouding met die werklikheid defmieer. Vervreemding is dus by 
implikasie 'n transaksie wat tussen werklikheid en kuns aangegaan word. 
Andersom ge~tel: vervreemding van die spiee]/kuns bepaal die wyse hoe ons die 
werklikheid gaan beskou. In die bespreking wat volg, word gepoog om grater 
duidelikheid te verkry oor die spesifieke wyses waarop Brecht en Pirandello die 
konsep van vervreemdin~ inspan. 
3.1 Bertolt Brecht 
Benoit Brecht (1957) se verfremdungseffekt is, soos aktualisace, 'n verdere 
uitvloeisel van die Russiese Formaliste se kunsgreep ostranenie. Die wesensken-
merke van hierdie begrip oorvleuel soveel met die van aktualisace dat dit in 
werklikheid eerder as 'n uitbreiding daarop gesien moet word. 
Vir Brecht geld die nosie van vervreemding om die gaping tussen kuns en lewe 
te verduidelik en nie om s6 'n gaping te skep nie. Gaggi (1979:42 e.v .) dui in 
hi~rdie verband aan waarom Brecht se verfremdungseffekt so radikaal is. 
Andel'S as by iemand soos, byvoorbeeld, Pirandello wat vervreemding aangewend 
het in 'n paging om kuns en lewe a5't ware saam te snoer, word dit by Brecht die 
kunsgreep wat toeskouers nie alleenlik bewus maak oor dit waf/waaraan hulle 
dink nie, maar ook hoe hulle o01: hulleself en die werklikheid dink. Met ander 
woorde, die vreemde voorstelling van die wereld op die verhoog word 'n tipe 
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ideologiese bril waannee die toeskouers ander perspektiewe op hulle bestaan kan 
verk:ry. 
Die vernaarnste nuanseverskil in die proses van vooropstelling t~n opsigte van 
aktualisace en Brecht se verfremdungseffekt is moontlik gelee in Brecht se 
kompartementalisering/omraming ("framing") van dele van die opvoering. Hiervol-
gens word die element aan die toppunt van die hierargiese struktuur (met ander 
woorde die uitgeligte of geaksentueerde toneel op 'n gegewe oomblik) op 'n ekspli-
siete wyse aangedui as 'n gebeurtenis wat plaasvind. Dit volg dus dat die toneel 
nie alleenlik. die gehoor se aandag trek deur die proses van vooropstelling nie, dit 
. word ook aan die gehoor duidelik gemaak wanneer en hoe die fokus .van een 
toneel/gebeurtenis na 'n volgende verskuif (byvoorbeeld deur een of meer · 
kunsgrepe). 'n Tipiese voorbeeld in hierdie verband is Brecht se gebruik van epiese 
kommentaar, byvoorbeeld deur die tussenkoms van 'n akteur wat eenkant staan en 
die gebeure aan die toeskouers beskryf. Elam (1980: 18) noem ook bewegings in . 
' 
stadige aksie, die vriesposes en onverwagte veranderings in die beligting as 
voorbeelde van hierdie vervreemdingstegniek. 
Smiley (1987:302) beskou Brecht se volgehoue pogings om vervreemding in die 
teater te bewerkstellig tereg as 'n doelbewuste poging om die toeskouers daaraan 
te herinner dat hulle na 'n opvoering ky k. Deur die t~eskouers se tradisionele 
identifikasie met die karakters te verbreek, word 'n afstand tussen die toeskouers 
en die ·karakters bewerkstellig. Die wyses waarop Brecht die vorming van 'n 
emosionele band tussen die toeskouer8 en die karakters probeer verhoed het, 
spreek uit die eksperimentele aard van sy benadering in die teater-as-teater. Enkele 
voorbeelde hiervan is akteurs wat hulle direk tot die gehoor rig, die onthulling van 
verhoogmeganika aan die gehoor en liedjies wat die gang van gebeure onderbreek. 
Brecht se verfremdungseffekt appelleer egter nie teen die emosie in die teater soos 
dikwels beweer word nie~ maar wei teen die subjek van die emosie. Waar die 
36 
toeskouers se simpatie ~n empatie dus voorheen by die gevalle heid gele het, 
versk:uif die aandag nou na·dit wat tot syfhaar ondergang gelei het. Sodoende word 
die universele ideologiese implikasies blootgele. 'n Karakter is byvoorbeeld vir 
Brecht bloot 'n vehicle wat 'n spesifieke boodskap moet be-teken en derhalwe is 
h/sy nie die inst~ie wat die toeskouers se emosionele betrokkenheid verdien nie, 
maar wei die boodskap/tenor. 
3.1~1 Epiese en dramatiese diskoers 
Brecht (1957) onderskei voorts tussen epiese en dramatiese literatuur waarvolgens 
epiese diskoers die volledige verlede en dramatiese diskoers die volledige hede 
respektiewelik verteeilwoordig. Dit was juis hierdie ontdekking wat Brecht daartoe· 
genoop het om die opvoering binne die raamwerk van 'n historiese verlede te plaas 
en nie binne 'n hede wat van opvoering na opvoering verskil nie. Volgens Gaggi 
(1979) het dit die weg gebaan vir Brecht se besondere toepassing van die 
vooropstellingstegniek waarvolgens sekere aspekte binne die opvoering letterlik 
van hulle gekodifiseerde funksies gedistansieer word. Die tussenkoms van 'n akteur 
wat eenkant staan en die gebeure aan die toeskouers beskryf, laat byvoorbeeld die 
toeskouer se emosionele betrokkenheid by die karakters verdwyn. Dit sluit aan by 
Brecht se strewe om, deur middel van vervreemding, die gaping tussen kuns en 
lewe te verduidelik en nie om so 'n gaping te skep nie. 
Sodoende word die argumentasie aangebied en die vrae teruggevoer na die 
gehoor/leser. 'n Voortsetting van die dramatiese. diskoers word op hierdie wyse 
gewaarborg - op sinkroniese vlak as gevolg van die semiotiese digtheid van 'n 
diverse aanbod van dinge en gebeure wat die toeskouer deurlopend moet assimi-
leer; en op diakroniese vlak as gevolg van die diskontinuering van die teks op ver-
skillende vlakke. Elke boodskap en teken sal, in Elam (1980:45) se woorde, op 'n 
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onvoorspelbare wyse "fall to a zero level, so that, while theatrical discourse at 
large is a constant, its actual make-up is subject to continual change". Hierdie 
' 
globale vloei van semantiese, sintaktiese en semiotiese inligting verseker 'n 
dramatiese diskoers wat uiteindelik die totstandkoming van 'n opvoeringsteks · 
impliseer. 
3.1.2 Omraming 
Brecht se omraming (!'framing") van dele van· die opvoering, waarvolgens die 
element aan die toppunt van die hierargiese struktuur eksplisiet aangedui word as 
'n gebeurtenis wat plaasvind, is uiteraard sy primere kunsgreep om epiese afstand 
te bewerkstellig. 
So. 'n raamvorni sal byvoorbeeld inhou dat epiese kommentaar op 'n bepaalde 
toneel gelewer kan word. Daarom onderskei die toeskouers die karakters van die 
akteurs en gevolglik ontleed hulle die gegewens rondom die karakters eerder as 
om die karakters te beleef 
Sodoende doen Brecht 'n oproep op die toeskouer se intellektuele, vermoens om 
, die argumentfvertelling - eerder as om die illusie van die voorstelling soos by 
Aristoteliaanse drama/teater - te skep. Elam (1980: 87) verwys in hierdie verband 
na die toeskouer se .kompetensie om die opvoering op die basis van 'n primere 
voorvereiste te analiseer, naamlik "the ability to recognize the performance as 
/ 
such". 
Siende dat omraming teen hierdie tyd reeds 'n gevestigde drama- en teaterpraktyk 
geword het, is dit voor-die-hand-liggend dat die ~orspronkfik:e praktyk as't ware 
uitgebrei (en selfs vervorm) sal word om in veranderende smake en behoeftes te 
38 
voorsien. Hiervan is die sogenaamde Squat Theatre in New York 'n goeie eietydse 
voorbeeld (Shank, 1982:7, 158, 183). Die Squat Theatre, s6 genoem omdat die 
akteurs hulle opvoerings op die grondverdiepings van die geboue hou waar hulle 
. . 
bly, sodat verbygangers op die sypaadjies dus ook toeskouers word, streef daama 
om die karakter-akteur-r~lasie (dus 66k epiese en dramatiese diskoers) binne die 
omramingstegniek tot s6 'n mate te vervleg dat werklike gebeure 'n fiksionele 
dimensie verkry, terwyl die fiksionele gebeurtenisse 'n werklikheidsdimensie 
aanneem. 
I 
As voorbeelde van omraming noem Elam (1980:90) die tersyde wat tot die 
toeskouers gerig word, die apologetiese pro- en epiloog, induksie (soos in 
Shakespeare se The Taming of the Shrew) en die toneel-binne-'n-toneel-tegniek. 
Dit is veral laasgenoemde wat, as 'n vervreemdingskunsgreep binne die groter 
raamvorm, 'n hoe frekwensie toon in die werk van verskillende dramaturge. 
Alhoewel Brecht en Pirandello volgens Gaggi (1979:42 e.v.) in die modeme gees 
van selfkritiek soortgelyke vrae oor die verhouding tussen kuns en lewe gevra het, 
verteenwoordig hulle antwoorde (soos vervolgens verduidelik word) opponerende 
pole in terme van 'n aspek soos estetiese afstand en die verhouding tussen kuns 
en werklikheid. 
3.2 Luigi Pirandello 
Uit Gaggi (1979) se belangwekkende artikel "Brecht, Pirandello, and two traditions 
of se1f-critical art" blyk dit duidelik dat sowel Brecht as Pirandello (moontlik die 
twee grootste dramaturge in die tydperk tussen die twee wereldoorloe) van 
raamvorming gebruik gemaak het om hulle onderskeie oogmerke in die teater te 
bereik. In hierdie proses van raamvorming is selfbewustheid 'n sleutelbegrip .. 
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Alhoewel hulle werkswyses radikaal van mekaar verskil, stem Brecht en Pirandello 
in beginsel daarmee saam dat die opvoering nie noodwendig as 'n kunswerk 
beskou moet word wat, as sodanig, aan 'n gehoor gelewer word nie. In Gaggi 
(1979:42) se woorde het hierdie kuns-werklikheid/gehoor:..verhouding sedert die 
Renaissance voortbestaan "when, paradoxically, audiences first began to demand 
that art create an illusion of life, but in the act of 'framing' that illusion actually 
' 
achieved a clear distinction between the two". 
3.2.1 Toneel-binne-'n-toneel 
Raamvonning geskied by Pirandello deur middel van sy beroemde gebruik van die . 
toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep, soos byvoorbeeld in Tonight We Improvise 
(1955), wat in Amerika 'n integrale deel van die Living Theatre se opvoerings-
repertoire is (Shank, 1982:10 e.v.). 
Vol gens Spivack (1989: 195) kan die oorsprong van die toneel-binne-'n-toneel 
sover terug as die Klassieke tydperk aangetref word, toe dit hoofsaaklik 
aangewend is om morele kwessies te aksentueer. Hoewel Shakespeare ook die 
toneel-binne-'n-toneel as 'n vervreemdingstegniek gebruik, word Pirandello as die 
eerste dramaturg beskou wat dit aanwend om die verhouding tussen kuns en 
werklikheid te problematiseer. 
Soos by Brecht se ep1ese kommentaar, verskaf die toneel-binne-'n-toneel by 
Pirandello belangrike inligting oor die aard van die drama/opvoering. Die 
wesenlike verskil ten opsigte van raamvorming in die proses van selfkritiek le vir 
Pirandello' daarin dat die skeidslyn tussen kuns/illusie en werklikheid so ver 
moontlik opgehef moet word. 
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Iemand wat byvoorbeeld die ouditorium sou binnestap terwyl Pirandello se 
~ 
beroemde Six Characters in Search of an Author (1921) aan die gang was, sou 
maklik kon dink dat dit 'n (regte) repetisie is. 
Die toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep toon uiteraard ook sy raakpunte met ander 
verwante kunsgrepe in die modeme drarnafteater. So dink 'n mens byvoorbeeld aan 
die flitstegniek wat aspekte uit die karakter se verlede (die sogenaamde daar-en-
toe ), byvoorbeeld emosionele obsessies, hier-en-nou ouditief-visueel aan die 
toeskouer voorstel en aldus ook as 'n organiseringsprinsipe optree wat inligting oor 
die drama/opvoering verskaf. Die flitstegniek, as sodanig, is dus op sy engste vlak 
ook 'n toneel-binne-'n-toneel. Die wesenlike verskille daarin dat die tydgrense nie 
noodwendig, soos by Pirandello se toneel-binne-'n-toneel, opgehef word nie. 
Hoewel die nosie van vervreemding op verskillende wyses toegepas word, betrek 
dit telkens die omramingsaspek, soos blyk uit Pirandello se toneel-binrie-'n-toneel 
en Brecht se vervreemdingstegnieke. Na die Tweede Wereldoorlog kom die nosie 
van vervreemding ook in ander verskyningsvorme van die modeme drama/teater 
na vore - waarvan die Absurde drama/teater waarskynlik die belangrikste 
eksponent is. 
4. Vervreemding as transaksie tussen werklikheid/lewe en 
kuns/illusie in die Absurde drama/teater 
Die Absurde drarnajteater, so·os dit die eerste keer deur Esslin (1961) geformuleer 
is, neem ook vervreemding in diens om die verhouding/transaksie tussen 
werklikheid en kuns te be-teken. Die filosofiese kentering van die Absurde 
drama/teater kom wesenlik daarop neer dat die drarnajteater 'n mimetiese 
verteenwoordiging van die alreeds vervreemde werklikheid is. Daarom moet die 
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vervreemdingselemente in die Absurde drama/teater as 'n verlengstuk van 
vervreemdingselemente in die alledaagse lewe beskou word. 
4.1 Eksistensialisme en die Absurde drama/teater 
Waar die mensdom voorheen vrae rondom sy bestaan op aarde aan die hand van 
geloof, verstand en rede probeer verklaar het, kom die modeme mens se verwarde 
toestand in die vorm van die Absurde by Camus aan bod. Degenaar (1966) dui op 
die ambivalensie by Camus, n~k . dat tegnologiese vooruitgang juis die 
modeme mens se swaar gemoedstemming antisipeer. Die titel van Sartre (1957) 
se bekende werk Being and nothingness is reeds 'n waarde-oordeel van die 
modeme mens se selfvervreemding. 
In estetiese terme realiseer hierdie emosionele verval waarskynlik die beduidendste 
in die Absurde drama/teater. Saam met Thomson (1972) kan 'n mens se dat die 
begrip "Absurd" rui Camus by Esslin (1961) se The Theatre of the Absurd wyer 
gebruikstoepassings kry en dit nie werklik moontlik is om hierdie begrip formeel 
te beperk deur die een of ander defmisie nie. Bowendien, so 'n prosedure is teen 
die gees van die Absurde. 
Alhoewel dit 'n fout sou wees om te veralgemeen, kan 'n mens tog uit die magdom 
gepubliseerde en opgevoerde tekste wat 'n Absurde wesensaard vertoon, aflei dat 
die neiging binne die Absurde drama/teater is om die verhouding tussen kuns/illu-
sie en werklikheid/lewe selfs verder op die spits te dryf. Pirandello se invloed is 
daarom ook in hierdie vorm van drama/teater merkbaar te bespeur. Ou sekerhede 
het fmaal verdwyn. 
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Brink (1974:43) dui in hierdie verband tereg aan dat Pirandello se "eksistensiele 
agonie" reeds na Sartre en Camus vooruitwys; dat hy deur sy "desintegrasie van 
menslike afgeslotenheid die weg vir Beckett berei" en deur "sy voort~urende stryd 
teen die taal, die mens se mees gewisse masker, antisipeer hy Ionesco" en die 
"voorstelling van die mens as 'rolspelende dier' is al'n prefigurasie van die dramas 
van Jean Genet". Tog beskou Brink (1974) die Absurde drama/teater as "net 'n 
klein, al is dit 'n belangrike, moment in.die drama van ons tyd". Dit is 'n opvatting 
waarmee Esslin (1961 ), sekerlik die beduidendste kommentator oor die Absurde 
drama/teater, duidelik verskil. Gesien teen die agtergrond dat Pirandello se 
"eksistensiele agonie" reeds na Sartre en Camus vooruitwys (waarby 'n mens ook 
Pirandello se onderskeidende idees oor kuns en werklikheid in ag moet neem), 
asook die feit dat die Absurde sedert di~ Tweede Wereldoorlog een van die 
lewenskragtigste drarna-/teatervorms in Europa en die VSA is (Shank, 1982:10 
e.v.), is Brink se beraming ietwat van 'n (self)weerspreking. Die groot impak van 
die Absurde op die Afrik:aanse drama/teater lewer verder bewys daarvan: Maeder 
' ' 
Hanna (1959) deur Bartho Smit; Brink se eie Die koffer en Die tas (Bagasie, 
1965); Die glasdeur (1959) deur Henriette Grove; en Pa, · maak vir my 'n vlieifr, 
Pa (1969) deur Chris Barnard is maar 'n paar voorbeelde van werke waarin die 
Absurde sterk fungeer. 
Die Absurde drama/teater behoort dus as 'n hoofstroomontwikkeling in die 
twintigste-eeuse drama- en teaterwereld beskou te word. Waar Brecht vantevore 
op 'n bepaalde estetiese afstand aandring (om sodoende die gaping/afstand tussen 
kuns en werklikheid te bevestig), is die eksistensialis Jean-Paul Sartre van mening 
dat die fisiese afstand in die teater grootliks oorbrug word wanneer die toeskouer 
as't ware emosioneel tot inkeer kom: wanneer h/sy deur 'n identifik:asieproses met 
die drarnatiese moontlike werelde besef dat die hoofkarakter net sowel hy-/haarself 
(die toeskouer) k:an wees: 
43 
Exploiting a contradiction: the man presented is myself, but without 
power over myself. That is, making us discover· ourselves as others, 
as· if people were looking at us; in other words, achieving an 
objectivity which I cannot get from my reflection. 
Jean-Paul Sartre (1976:62-63) 
Dit is teen hierdie agtergrond dat selfrefleksiwiteit sy gestalte in die Absurde 
d.rama/teater begin vind: die mens wat hom/haarself nie kan sien nie (aangesien 
h/syself 'n tipe spieel is), maar wat hom/haar wei deur syfhaar refleksies in ander 
kan sien wat ook hulself in hom/haar kan sien. Meer nog, wat hjsy toenemend 
"sien" is dat daar nie 'n funksie/doel met sy/haar lewe is nie, dat dit sinloos is. Dit 
is dus 'n fenomenologiese proses, wat volgens Smiley (1987:319 e.v.) teoreties 
j 
hoofsaaklik deur Antonin Artaud en die eksistensialiste Jean-Paul Sartre en Albert 
Camus verwoord word. · 
4.2 Belangrikste verteenwoordigers 
Gesien teen die agtergrond van die toestand van die wereld rui die Tweede 
Wereldoorlog, asook die invloede van Pirandello, Camus, Sartre en andere, word 
die verskyning van Samuel Beckett se Waiting for Godot (1955); Eugene Ionesco 
se La Cantatrice Chauve (1950) en in 'n geringer mate Jean Genet se The maids 
(1957) algemeen as die vestiging van die Absurde drarna/teater beskou. 
Die vloed opvoerings en gepubliseerde dramas· in die idioom van die Absurde deur 
hierdie en ander drarnaturge, is letterlik te veel om op te noem. 
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4.3 Vervreemding by die Absurde drama/teater 
Wat in die geskiedenis van die drama/teater as momente van die Absurde 
raakgesien kan word (hoe sterk hlerdie momente ook al was), verkry by Beckett, 
Ionesco en Genet se verrekening van die modeme mens se maatskaplike, 
religieuse, politiese en sosiale vervreemding die statuur vari iets meer: die 
konkretisering van 'n bewussyn wat hom hoofsaaklik deur taaf uitspreek oor 
dieselfde taal se onvermoe om die lewe die ver-taal. Met ander woorde, soos veral 
by Beckett, die ·gebrek aan en van taal om uit die totale sinloosheid iets sinvols 
te ontdek of iemand op sinvolle wyse te ontmoet (byvoorbeeld Godot). Aansluiting 
by God of ander indiwidue is feitlik onmoontlik, wat onwillekeurig herinner aan 
Nietzsche se bekende versugting: "They are clapping: what nonsense have I been 
talking?" (aangehaal deur Schiicking, 1944:64). 
By die Absurde drama/teater veronderstel vervreemding gevolglik 'n negatiewe 
verhouding tot die wereld van die leser/toeskouer. Odendaal (1978:45) stel dit soos 
volg: 
Op 'n dieper vlak word die Absurde ervaar in 'n gevoel van 
vervreemding: vervreemding teenoor die wereld, omgewing en 
objekte in die andersins vertroude omgewing; vervreemding van 
andere en uiteindelik selfvervreemding. 
Die nosie van (self)vervreemding, soos dit by die Absurde aangetref word, is dus 
verreweg daarop gerig om die modeme mens se totale verlorenheid aan die kaak 
te stel. Hierdie mens is egter nie alleenlik van God en ander mense afgesny nie; 
h/sy is boonop - en veral ,- van hom-/haarself afgesny. 
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Odendaal (1978:44-61) gee 'n goeie oorsig van die Absurde in Afrikaans n.a.v. dit 
wat Esslin (1961) as die wesenskenmerke van die Absurde drama./teater uitsonder. 
Alhoewel oorvleueling(s) in hierdie verband (spesifiek . wat die vervreem-
dingsaspekte aanbetref) met ander benaderings voorkom, is dit die gevolg van die 
gebruik van. eklektisisme waarvoor die teater 'n gunstige omgewing is. 
Die eklektiese oorvleueling, op sigself, kan moontlik verklaar word deur die hoe 
graad van eksperimentering in die eietydse drama/teater wat 'n selfbewuste 
karakter vertoon. Derhalwe word die nosie van sel:tbewustheid nie deur 'n 
denkskool per se verteenwoordig nie. Alter (1977:209) stel dit soos volg: 
The creators of self-conscious fiction in our time do not constitute 
a school or a movement, and the lines of influence among them, or 
to them from their common predecessors, often tend to waver and 
blur when closely examined. 
Die onderskeidende vervreemdingsaspekte wat enersyds selfrefleksiwiteit bevorder 
en andersyds die Absurde as 'n bepaalde denkrigting vestig, word voltrek deur 
sekere konvensionele drama- en teaterpraktyke omver te werp. 
"' 
Uit Esslin (1961) se grondleggingswer'K oor die Absurde, asook die bydraes van 
kommentators soos Odendaal (1978) en Swanepoel (1975), kan ·sekere 
kenmerkende vervreemdin:gsaspekte tog binne die Absurde drama/teater aangetoon 
word. Hierdie aspekte figureer hoofsaaklik by die omverwerping van gevestigde 
instellings, byvoorbeeld die oop handelingsverloop (wat kenmerkend van die 
modeme drama/teater is). 
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Vir die doeleindes van hierdie bespreking word daar egter volstrum met enkele 
beduidende afwykings op die Aristoteliaanse tradisie; as sodan~g vestig hierdie 
afwykings ook die Absurde se onderskeiding binne die groter kader van die 
mode me drama/teater. 
Hierdie standaardafwykings word by uitstek op die Absurde karakter verenig; 
sy/haar wesensaard verskil intens van die van sy/haar klassieke voorgangers en dit 
word hoofsaaklik deur die ongewone toepassings van taal en tyd-ruimtelike sake 
voltrek. 
4.3.1 Struktuur 
Die wyse waarop die Absurde drama/teater nuwe toepassings vir konvensionele 
drama- en teaterpraktyke vind, fokus die aandag op die ftlosofiese kentering wat 
hierdie genre sedert die Tweede Wereldoorlog in die drama/teater teweeggebring 
het. 
Aangesien die Absurde binne die groter kader van die moderne drama/teater by 
uitstek van 'n oop dramavorm gebruik maak, is dit moontlik onvanpas om van 
strukturele "beginsels" te praat en word die term "elemente" eerder gebruik. 
Volgens Thomson (1972:31-32) is daar nie werklik sprake van 'n "formal pattern" 
by die Absmde nie; dit is eerder- 'n "quality, a feeling or atmosphere, an attitude 
or world-view". 
Teenoor die tradisionele Aristoteliaanse lineere handelingsverloop staan die 
moderne drama/teater se sikliese handelingsverloop wat, volgens Schutte 
(1985:202-204), "gewortel is in die absurde lewensvisie". Volgens so 'n visie word 
situasies gejukstaponeer eerder as 'n chronologiese orde gegee. 
47 
Daarby word die hier-en-nou-wereld van die handelingsverloop opgehef deur die 
letterlike uitbreiding na 'n daar-en-toe-wereld met die gebruik van die flitstegniek. 
Hoewel die flitstegniek nie uniek aan die Absurde drama/teater is nie~ is dit 
/ 
waarskynlik een van die algemeenste vorms van omraming binne die Absurde 
drama/teater. Soos vroeer aangetoon is, is die flitstegniek verwant aan Pirandello 
se toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep/omraming. 'n Mens 15:an dus die afleiding maak 
dat Pirandello se toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep, waaruit Gaggi (1979:42 e.v.) 
'n hoofstroombenadering abstraheer, minstens in hierdie een opsig in die Absurde 
drama/teater kulmin~er. 
Terminologie kan geil ingespan word om die ongewone aanbod van struktuurele-
mente binne die modeme dramafteater te belig: oop vs. geslote dramavorm, 
sikliese vs. lineere handelingsverloop, situasie vs. klimaks, ensovoorts. Tog 
moduleer die Absurde drama/teater, in wese, konvensionele beskouings en 
gebruike om 'n eiesoortige dramatiese omgewing daar te stel waarin refleksies die 
modeme mens se krisis omlyn. Saam met Gaggi (1979:42) kan 'n mens se dat so 
'n prosedure selfrefleksiwiteit op sowel enkoderende as dekoderende vlak 
intensiveer, aangesien die Absurde drama/teater se strukturele elemente wesenlik 
die werklike lewe se gebrek aa~ chronologiese orde reflekteer. Dit kom dus daarop 
neer dat representasie in die Absurde dramafteater steeds sterk mimetiese verbande 
met die werklikheid vertoon. Om na die beeld van die spieel terug te keer: vir die 
leserftoeskouer is die refleksies in die spieel wel vreemd, maar h/sy kan daarrnee 
identifiseer aangesien dit analogiese verbande met die omstandighede van sy/haa·r 
eie lewe in die werklikheid vertoon. Die oop dramavorm versterk nie alleenlik die 
idee van 'n. ftksionele en werklike wereld sender ( chronologiese) orde nie, dit 
fokus verskuif boonop algaande na die proses eerder as die eindresultaat. Hierdie 
kritiese afwykings van standaardgebruike binne die drama- en teaterwereld, 
waardeur die skeidslyn tussen fiksionaliteit en werklikheid vervaag, verklaar 
moontlik waarom Esslin (1961) reeds aangetoon het dat die Absurde drama-
/teatervorm deur 'n sterk lading metafiksionaliteit onderle word. Tog is dit 
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' belangrik om daarop te let dat hierdie metafiksionele proses van betekenisgewing 
by die Absurde drama/teater steeds binne die parameters van epiStemologiese 
raamwerke fimksioneer. Hier dink 'n mens, byvoorbeeld, aan die karakters in 
Waiting for Godot (1~55) se futiele vooruitsig op 'n ont111oeting met God(ot), syne 
die super epistemologiese werklikheid wat hulle bestaan teleologies kan begrond 
en verklaar. Hierdie proses is op analogiese wyse in Onderhoud met 'n bobbejaan 
(1986) teenwoordig waar Gibbon, 'n afgetrede professor in die teologie, sy lewe 
aan die hand van teoretiese, religieuse en politieke raamwerke probeer verklaar. 
4.3.2 Die Absurde karakter 
Verskeie teoretici het reeds indringende studies oor die aard van die Absurde 
karakter ondemeem. Vir die doeleindes van hierdie oorsigtelike bespreking word 
met die essensies van Esslin (1961), Graff (1979) en Revzina (et al., 1975) se 
bydraes volstaan. 
Uit hierdie bydraes is dit duidelik dat die tradisioneel herolese figuur 'n dramatiese 
metamorfose ondergaan in die Absurde dramajteater. H/sy transformeer naamlik 
in 'n soort antiheld; 'n sinekdogee wat die modeme samelewing se spesifieke 
verwagtings, norme en wette op hom-/haarself verenig. Dit volg dus dat die 
leser/toeskouer sy/haar eie emosies en gewaarwordinge sal herken in die spesifieke 
kondisies waarbinne hierdie · karakter hom/haar bevind. Hierdie proses van 
(self)assosiasie waarby spesifiek die Absurde karakter en die toeskouer/leser 
betrokke is, skep gevolglik 'n (literere en teatrale) klimaat waarin selfrefleksiwiteit · 
hoogty vier. 
Die feit dat lesers/toeskouers hulleself met die Absurde karakter se omstandighede 
kan identifiseer, dit wil se hulleself in hom/haar as 'n spieel kan herken, iffipliseer 
alreeds dat die grens tussen illusie/kuns en werklikheid/lewe tot 'n mate opgehef 
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word - om by Pirandello se basiese uitgangspunt in die teater aan te sluit. Die 
voortdurende afspieeling van die self deur die Absurde karakter impliseer dus dat 
die modeme mens in werklikheid maar 'n Jan Alleman is. 
Die voordele van tegnologiese vooruitgang is enersyds oorweldigend vir die mens 
en werp hom/haar andersyds in 'n eksistensiele dillemma. Graff (1979:390) som 
dit goed op: 
With the proliferation of technological knowledge and the spread of 
the behavioral sciences, modem man comes to have a sense of 
being oppressed rather than enlightened by rational "explanations". 
Die Absurde karakter se toestand van selfvervreemding vind neerslag in dramatiese 
tegnieke wat die modeme mens se identiteitsverlies vooropstel. Hiervan is die 
sogenaamde ek-splitsing in karakterpare (byvoorbeeld Man 1 en Man 2 in Andre 
P. Brink se Bagasie, 1965) of selfs 'n meerduidige splitsing van personasies 
(byvoorbeeld Sarel 1, Sarel 2 en Sarel 3 in Pieter Fourie se Die Joiner, 1976) 
waarskynlik een van die kragtigste tegnieke om op die vervreemding van die self 
te dui. 
Omstandighede dwing die Absurde karakter, soos die modeme mens, om maskers 
te dra en sy/haar taal en gedrag daarby aa.rl te pas. Daarbenewens is die Absurde 
karakter dikwels naamloos (en gevolglik ook identiteitloos) soos die man, vrou en 
stasieklerk in Brink se Die koffer (1965). 
Kortom: in die Absurde drama/teater is daar nie werklik sprake van karakteront-
wikkeling nie. Vergelyk byvoorbeeld professor Gibbon se (onveranderde) situasie 
aan die begin en einde van T.T. Cloete se Onderhoud met 'n bobbejaan (1986). 
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. Die tipiese Absurde karakter is vaal, kleurloos, sukkelend, bevind hom/haar 
letterlik en figuurlik in 'n afgeslote ruimte en sy/haar lewe word gekenmerk deur 
futiele herhalings. 
Op sigself beliggaarn hierdie instansie die wesensaard van die Absurde 
drama/teater; h/sy konstateer die voile werklikheid van 'n toenemend (self)ver-
vreemde wereld wat gekenmerk word deur onsekerheid, huiwering en twyfel. 
Allioewel die leser/toeskouer hom/haar met die Absurde karakter se ornstandighede 
kan identiftseer, bly die toekenning van vaste betekenis 'n uitgestelde ideaal. 
. In hierdie opsig sluit die Absurde karakter dus op 'n ftlosofiese vlak aan by die 
moderne mens se strewe om sy/haar oerbesef van die natuur as1t ware agter te 
haal, om bevry te word van 'n kunsmatige wereld met tegnologiese kitsoplossings. 
Die gevolg daarvan is dat die Absurde karakter homfhaarself deurentyd op die 
grens tussen normaliteit en kranksinnigheid bevind. Trouens, h/sy verwerf dikwels 
deur 'n transformasieproses van dehumanisering die status van 'n dier - vergelyk 
byvoorbeeld professor Gibbon se figuurlike transformasie in Onderhoud met 'n 
bobbejaan (1986). In Ionesco se Rhinoceros (1959/1962:124) glo Berenger selfs 
dat hy die enigste oorblywende mens is, dat hy nie ook in 'n renoster kan verander 
rue: 
Berenger: [ ... ] Now I'm a monster, just a monster. Now I'll never become a 
rhinoceros, never, never! I'm gone past changing. I want to, I really 
do, but I can't, I just can't. I can't stand the sight of me. I'm too 
ashamed! [He turns his back on the mirror.] I'm so ugly! People 
who try to hang on to their individuality always come to a bad end! 
[ ... ] I'm the last man left, and I'm staying that way until the end! 
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4.3.3 Dialoog 
By die meerderheid Absurde tekste word die dialoog deur 'n hoe frekwensie van 
kort onsamehangende frases (stichomitiee) gekenmerk. Die karakteis praat dus as't 
ware "by mekaar verby". 
In Reza de Wet se Diepe grond (1986:15) is Frikkie en Soekie, wat in terme van 
hul karakterisering en dialoog besliste ooreenkomste met die Absurde drama 
vertoon, 'n goeie voorbeeld hiervan: 
Frikkie: 
Soekie: 
Frikkie: 
Soekie: 
Frikkie: 
Soekie 
Frikkie: 
Hy's by die boonste hek! 
En die ooms ... 
Hy stop by die mielielande ... 
Hulle't my sommer opgelig om my te soen ... 
· Hy's nou seker besig om rond te kyk. 
(grootmensstem): Mooi bly, grootnooi. Soet wees, poplap. (Giggel) 
Dit lyk my hy ry weer. 
Teenoor die kort, onsamehangende frases is ook uitgerekte monoloe wat die idee 
van afgeslotenheid in die Absurde drama/teater uitbeeld. Die idee van afgesloten-
heid, as gevolg van die beperkinge wat taal aan die mens ople, kan stellig skaars 
beter gedemonstreer word as deur Joseph Brodsky (ontvan~er van die Nobel-prys 
vir letterkunde in 1987) se monuinentale Marbles (1990). In hierdie drama bevind 
twee karakters, Publius en Tullius, hulle in 'n tronksel wat ongeveer een myl 
bokant die aarde uittoring. Alhoewel hulle nie misdadigers is nie, is hulle deur die 
Romeinse keiser uitverkies om hulle lewens in die tronk te slyt. Die sel is 
hiperrnodem, met aile geriewe soos, byvoorbeeld, 'n televisiestel. Terwyl die 
dialoog onsamehangend is en die leser/toeskouer deurentyd met talle weerspre-
kings gekonfronteer word, onthul hulle onderskeie monoloe die leuens waarmee 
die karakters moet saamleef. Hulle steek nie alleenlik hul slaappille vir mekaar 
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weg nie, bulle verduister boonop bulle taalgebruik omdat bulle mekruir nie vertrou 
nie. Sodoende word bulle gesprekke lee eggo's wat, onvermydelik, hul rasionaliteit 
aantas. Dit artikuleer uiteindelik in monoloe wat die modeme mens se volkome 
afgeslotenheid van andere en, bowenal, homself demonstreer. Die volgende 
uittreksel uit Publius se langste monoloog, wat vanaf bl. 6 I tot 63 strek, behoort 
die bg. standpunt te illustreer: 
Publius: [ ... ]They're bound to send.someone! Can't do otherwise. Regardless 
of the Senate liberals. 'Cause the space can't be wasted. No sir. 
Eight square meters per nose! That's what the law says. And what 
would I do with all this space? Ah? An extra bed ... A cup, too ... as 
well as a toga ... Tullius! What am I to do with this, ah? This is what 
it will look like when I, too ... when I as well ... "Whether they were 
true or bogus/ All they've left behind is togas" ... Main thing - a spare 
cup. Spare and empty ... Tullius!... Wait...Maybe they were just 
putting this on ... On tape, of course ... Stereoscopic, three-dimen-
sional...was in the papers: just invented. That's why he doesn't 
reply. Naturally. Because - on tape· ... (Suddenly grabs his still-
steaming coffeepot and rushes across the stage to TULLIUS's · 
alcove, seizes TULLIUS's empty cup, pours coffee into it, and 
drinks) Or-or-or else it's me they are showing to him! Live, of 
course. That's why he doesn't reply. Stop! That can't be! (Seizes 
his temples) Or-or-or else this ... is a superimposition ... Double 
exposure! Mixing the tapes! Or-tapes with live! Which is, after all, 
what life is all about! Reality, that is ... 
[Eie vetdruk.] 
Deur die 'herhaling van gedagtes, op kort en lang afstand (vgl. "That's why he 
doesn't reply." en "Or-or-or else ... ") verkry die taalgebruik. boonop 'n rituele 
I 
dimensie en postuleer so 'n kenmerkende eienskap van die Absurde drama,lteater. 
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Op sigself is die uitinge wat in die herhalings voorkom vol inkonsekwenthede en 
verwerf dit, as sodanig, die status van 'n tipe nonsenstaal. Odendaal (1978 :52) 
verwys na hierdie taal as "spraakslaai". Hierdie uitinge is enersyds futiel, 
aangesien niemand klaarblyklik luister nie, en andersyds demonstreer dit die 
modeme mens se verwarring tussen hoofsake en bysake. 
Revzina (et al., 1975:246-252) verduidelik hierdie verwarring aan die hand van·die 
afwyking van die voorwaardes vir normale kommu~ie en toon so aan dat elke 
gevolg/verskynsel'n meervoudige aantal moontlike oorsake bet. Hierdie beskouing 
verteenwoordig dus 'n basiese afwyking van die deterministiese uitgangspunt dat 
elke gevolg/verskynsel minstens een ooi:saak het. Revzina illustreer dan ook aan 
die hand van Ionesco se dramas hoe die karakters nie alleenlik van die 
voorwaardes vir gewone kommunikasie afwyk nie, maar dat bulle dit ook 
onmoontlik vind om normaal te kommunikeer. Abnormale kommunikasie word 
dus eerder die reel as die uitsondering. Ionesco se karakters, soos die modeme 
mens, bevind hulself in 'n verwarrende wereld waar logiese, rasionele denke 
onmoontlik is. 
Aansluitend hierby word die spraakslaai-aspek boonop versterk deurdat die dialoog 
binne diverse situasies figureer: waar die een gesprek in een tyd (byvoorbeeld die 
hede) aan die gang is, begin die volgende gesprek in 'n ander tyd (byvoorbeeld die 
verlede) deur middel van die flitstegniek. Deur die naasmekaarplasing van 
dialoogkontekste word dit dus duidelik dat 'n r~eks- disparate - situasies die plek 
van die tradisionele dramastruktuur se opbou na 'n klimaks vervang. 
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4.3.4 Die flitstegniek 
Die belangrikste funksie van die flitstegniek is om 'n, oorgang in tyd, dit wil se 
vanaf die een situasie/gesprek na 'n ander, te bewerkstellig. Die flitstegniek verskaf 
dus 'n soort tydsprong wat hom retrospektief of vooruitskouend vanuit die hede 
kan voltrek. Sodoende sien en hoor die toeskouers die verlede/toekoms waardeur 
die tradisionele situering van die hler-en-nou-wereld in die teater opgehef word. 
Die flitsmoti~f is gewis nie eie aan die Absurde drama/teater nie, maar dit speel 
'n belangrike rol in 'n groot aantal Absurde en ander Modernistiese tekste - s<;>os 
Brink (1974:91 e.v.) aantoon. In die Afrlkaanse drama/teater is Reza de Wet se 
Drif (1993) waarskynlik die resentste voorbeeld van so 'n toepassing. In hlerdie 
stuk word die verlede byvoorbeeld deur middel van 'n klein seance ouditief-visueel 
opgeroep om 'n afgestorwene se voile doopname by haar te kry. 
Daar is in hlerdie tegniek sterk aanduidings van die Japannese Noh-teater wat 
veral sedert die 16de eeu gewild geraak het, maar selfs sover as die koms van die 
Zen-Bhoeddisme vanaf China in die 13de eeu teruggevoer kan word. 
Alhoewel die Japannese teatertradisie in die algemeen deur terugflitse gekenmerk 
word, is die plot gewoonlik ongekompliseerd en beslaan die teks dikwels slegs 'n 
paar bladsye. Tog is die invloed van die Japannese terugflitstegniek op sekere 
Afrikaanse dramaturge, waaronder Reza de Wet, teen die tyd bekend. Tydens 19 
Mei 1994 se radioprogram Skrywers en boeke op Afrikaans Stereo, 'n huldeblyk-
program by die toekenning van die Hertzogprys vir letterkunde, het Reza de Wet 
te kenne gegee dat die Japannese se visueel voorgestelde terugflitstegniek vir haar, 
as dramaturg, nuwe werelde oopgesluit het ten opsigte van die opheffing van die 
tradisionele grens tussen hede en verlede. 
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Volgens Hansen (1986:62) is dit in hierdie (Japannese) teatertradisie gebruiklik dat 
'n belangrike figuur (soos professor Gibbon in T.T. Cloete se Onderhoud met 'n 
bobbejaan, 1986) 'n aardse of aantreklike karakter (soos K westor uit dieselfde 
dramajopvoering) ononoet, "only to discover that the stranger is a ghost or a 
demon in disguise". Wat daarop volg, is 6f 'n worsteling 6f 'n dans 6f 'n kort 
"meaningful conversation, and the conflict is resolved": 
_ . Gibbon: 
Kwestor: 
... die onwerklike skimme en die werklike hoe we, die onwerklike 
angs en. werklike vrees, soos u byvoorbeeld: wat is u? 'n Boef! 
Skim? Angs? Vrees? Die drang kom by my op om u mejuffrou 
Knuffel te noem. 
0, wag! wag! U is besig met 'n gevaarlike speletjie. U mag my nie 
beledig nie. Netnou noem u my mejuffrou Bullebak. 
(bl. 15) 
Binne die Absurde drarnajteater transponeer die flitstegniek egter nie in 'n kort 
"meaningful conversation" soos by die Noh-teater nie; die teendeel gebeur eerder 
en geestelike worstelings. met die hede, verlede en toekoms word uitgebeeld. 
Hierdie ,onderskeid dui op die eiesoortige uitbouing van die flitstegniek in die 
Westerse teatertradisie. In samehang met Pirandello se toneel-binne-'n-toneel-
tegniek vind dit, binne die groter kader van die Modernistiese dramajteater, groot 
neerslag binne die Absurde drama/teater. 
'n Ander, belangrike gebruik van die flitsmotief is om die karakter se innerlike 
gevoelens te veruiterlik en dit sodoende as't ware te verwerklik in terme van die 
dramatiese moontlike werelde wat die teater hied. Voorbeelde hiervan is die 
droomhandeling in Bartho Smit se Die keiser (1977), asook die voorstelling van 
. - ' 
angs in T.T. Cloete se Onderhoud met 'n bobbejaan (1986). 
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4.3.5 Ruimte 
, Ons dryf kompleet soos 'n ark in die swart wereld 
rond. 
Uit Bartho Smit se Moeder Hanna {1959:7). 
· Die vreemdheid van die twintigste-eeuse mens se bestaan kan moontlik die beste 
aan die hand vim die Absurde drama/teater se hantering van ruimte beskryf word. 
Ten spyte van die voor-die-hand-liggende voordele verbonde aan eietydse tegno-
logiese werklikhede waarvan vorige generasies nouliks kon droom, voer die 
Absurde karakter soos die modeme mens 'n eksistensH!le stryd in sy/haar soeke na 
identiteit, God en die doel van die lewe. 
Hieruit artikuleer 'n angs wat verskillende gedaantes aanneem (byvoorbeeld die 
spoke wat Gibbon se angs in Onderhoud met 'n bobbejaan voorstel) en in 
· reddeloosheid kulmineer. Die uiteinde is dat die Absurde karakter sy/haar eie 
gevangene word. Gevolglik is daar 'n obsessionele verbintenis met die self wat 
. hom/haar deur tydgrense (deur die aanwending van die flitstegniek) heen 
toenemend in afgeslotenheid bevind. 
Uiteindelik transponeer hierdie emosionele bankrotskap ook in ruimtelike 
beperkings wat aan die Absurde karakter opgele word. Op die verhoog word 'n 
karakter se hele lewe as't ware in 'n enkele ruimte voltrek om die idee van 
ingehoktheid te versterk. In Brink se Bagasie (1965:53) is Odet se versugting oor 
haar rigtingloosheid ("om en om"), haar gevoelery soos 'n "blinde", haar hele 
liggaam "vasgedruk teen die mure soos teen 'n vrou wat ek liefuet". 
Hierdie "mure" waarbinne die Absurde karakter hom/haar bevind, is onaantreklik, 
soos Swanepoel (1975:29) aandui. In Bartho Smit se Putsonderwater (1970) is die 
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stinkende put die ruimtelike middelpunt van die stuk en in· Chris Barnard se Pa 
maak vir my 'n vliee·r Pa (1969) slaan die rioolvlekke teen die mure uit terwyl Org 
en sy moeder in 'n enkelwoonstel tussen. fabrieke en roet vasgedruk word. In Pieter 
' 
Fourie se Die Joiner (1976) word 'n rooi rousteenhuisie, "iets tussen 'n stroois en 
'n onderdorpse huis" deur die didaskalia as die dramatiese ruimte aangedui. 
Gerugsteun deur die Absurde karakter se onvermoe om homself in taal uit te druk, 
asook om met God of ander persone skakeling te vind, word die (selfopgelegde) 
ruimtelike beperking 'n metafoor wat die menslike kondisie reflekteer. Absurde 
drama/teater op sy beste word as't ware 'n geval van "Great reckonings in little 
rooms" om States (1985) ter berde te bring. 
4.3.6 Herhaling as ritueel 
Primitiewe gemeenskappe, byvoorbeeld die Gimis in New Guinea (Hansen, 
1986:40-43) en die Xhosas in Suider-Afrika (Jafta, 1976), beoefen steeds die 
ritueel as 'n intrinsieke deel van hulle kultuur en tradisie. Dit is opvallend dat die 
ritueel. in hierdie gemeenskappe, soos dit vroeer die geval met die Grieke was, 
feitlik sonder uitsondering 'n religieuse grondslag het. Hierdie tradisionele vorm . 
van teater is feitlik uitsluitlik 'n metode waardeur gode en voorvaders aanbid of 
vereer word. Daarbenewens beskou hierdie gemeenskappe die ritueel rue as 'n 
ftksionele gebeurtenis nie, maar as 'n norrnale, werklike deel van hul alledaagse 
lewensverl oop. 
In die Westerse eksperimentele . teater IS die rituele aspek egter 'n ftksionele 
gegewe~ wat die toeskouer emosioneel en intellektueel betrek. Binne die 
teatertradisie van ontWikkelde samelewings. word die ritueel as 'n eksperiment 
beskou; 'n jukstaposisie van die oergegewe en eietydse teaterko':lvensies. Die 
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ritueel het dus sy religieuse basis verloor en is veel eerder In bron van semiosis 
wat enige saak- byvoorbeeld rassisme in Jean Genet se Les Negres (1959) - kan 
be~teken. So is <lit ook duidelik dat die ritueel by die Modemistiese drama/teater 
In hoogs gesofistikeerde kunsgreep is wat 'n integrate deel van die dramatiese 
wereld vorm. 
Die Absurde drama/teater word by uitstek deur die herhaling van sinnelose 
handelinge gekenmerk. 'In Pieter Fourie se Die Joiner (1976) word Stil Sarel 
jaarliks op 4 Oktober die slagoffer van 'n groep mans se sinnelose wraak. In Andre 
P. Brink se Die koffer (1965) is die klerk obsessief oor die feit dat dit vyfuur is -
alhoewel die horlosie reeds jare lank stukkend is en by die syfer vyf vasgesteek 
het. In T.T. Cloete se Onderhoud met 'n bobbejaan (1986) hou Gibbon aan om na 
die venster terug te keer. In Reza de Wet se Diepe grond (1986) grawe Frikkie en 
Soekie elke nag vrugteloos in die hoop dat hulle water onder die huis se vloer sal 
Jcry. 
Maar dit is bowenal in die bykans onsinnige herhaling van taaluitinge dat die 
rituele element van die Absurde vooropgestel word. In Reza de Wet se Dri/(1993) 
waarsku die twee stisters die reisigers telkemaal tevergeefs teen die gevare van die 
sterk stroom. In P.G. du Plessis se Die nag van Legio (1969:4) word Dirk se 
aanvanklike uitlating oor eensgesindheid (" Aan eensgesindheid het ek In broertjie 
dood") die gegewe wat die mens se onvermoe illustreei om kontak d.m.v. taal te 
bewerkstellig. 
As sodanig ver~ die herhaling van gegewens 'n voos, futiele dimensie (soos in 
Samuel Beckett se Waiting for Godot, 1955) waardeur die moderne mens se 
ellendige hantering en verwerking van inligting geopenbaar word. As gevolg van 
die feit dat sekere gegewens telkens in nuwe situasies (en derhalwe nuwe 
kontekste) herhaal word, is dit feitlik onafwendbaar dat weerspreking gereeld 
plaasvind. 
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Waar die rituele element in primitiewe gemeenskappe aangewend word om die 
lewe (byvoorbeeld die van die mens, God of vomyaders) te vereer, onthul dit by 
die Absurde drama/teater die mens se volslae gebrek aan beheer oor die(selfde) 
lewe wat nou deur ·soveel meer, diffuse inligting as voorheen.oor basiese konsepte . 
gekenmerk word. 
4.3. 7 Maskers 
Taylor (1981:126-127) dui op die gewysigde funksie van die masker vanaf die 
Griekse klassieke teater (:waar die gode groter as die lewe self voorgestel moes 
word) tot by eietydse opvoerings waar maskers karakters as't ware vervorm en 
dikwels in verteenwoordigende simbole omskep word. Ten opsigte van die 
laasgenoemde is Jean Genet se Les Negres(The Blacks (1959) en The Maids 
(1957) goeie voorbeelde. 
In The Maids personifieer twee diensmeisies byvoorbeeld hulle meesteres om 
sodoende die ambivalensie van hulle liefde-haat-verhouding tot haar uit te beeld. 
In Les Negres is die gebruik van maskers 'n sentrale gegewe, naamlik: 'n groep 
vermomde swart akteurs speel (deur die gebruik van die toneel-:binne-'n-toneel-
tegniek) bykomende rolle in 'n rituele opvoering voor 'n blanke koningshuis. 
Smiley (1987:324) verwys in hierdie verband na Jean Genet se beskouing van die 
teater as 111n saal van spieels" wat daarop sinspeel dat die mens aan 'n reeks 
"versteurde i:efleksies" uitgelewer is. 
Die gebruik van maskers, wat volgens Brink (1974:65) 'n hoogtepunt by Jean 
Genet vind, kan in die Afrikaans drama/teater onder meer by Gibbon se figuurlike 
el} letterlike vermomming met poesie en klere in T.T. Cloete se Onderhoud met 
'n bobbejaan (1986) aangetref word. 
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Ook die poetiese beeld in Reza de Wet se Drif (1993) van die mank suster wie se 
boggelrug eintlik die toegevoude vlerke van 'n engel is, is 'n voorbeeld hiervan. 
Terwyl die gebruik van die masker dan verteenwoordiging op een vlak kan 
bewerkstellig (soos die boggeJ.r:ugengelvlerke-simboliek in Drif), is dit op 'n ander 
- dieperliggende - vlak simbolies van die modeme mens se identiteitsloosheid; 
sy/haar ek-splitsing in ander gedaantes. 
5. Sintese 
Die opkoms van denkskole onder die invloed van die Modemisme, waaronder die 
Futurisme in Italie, Surrealisme in Frankryk en Ekspressionisme in Duitsland, is 
die vemaamste inspirasie vir die eksperirnentele gees in die teater van die 1920's. 
Daama volg clie bewussyn vir sosiale kwessies met die opkoms van Brechtiaanse 
teater in 1930. Die era van die modeme mens se eksistensiele krisis artikuleer 
sedert ongeveer 1945 in - hoofsaaklik - die Absurde drama/teater. 
Tog is dit uit die talle geskrifte oor nuwe benaderings binne die drama- en 
teaterwereld duidelik dat daar sedert Brecht en Pirandello nie sonder meer sprake 
van helder afbakenings is nie. Dit kan hoofsaaklik toegeskryf word aan die 
eklektiese orientasie wat nuwe ontwikkelings in die drama/teater vertoon. 
Gaggi (1979) en Shank (1982) tref egter 'n belangrike onderskeid ten opsigte van 
Brecht en Pirandello (wat as die pioniers van die Nuwe drama/teater beskou kan 
word) se nosie van raamvorming ter wille van vervreemding, waaruit ten minste 
twee hoofstroombenaderings - met hulle onderskeie navolgers - in die Nuwe 
drama/teater geabstraheer kan word: 
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(1) Die strewe na die bevestiging van 'n gaping tussen kuns/illusie en 
lewe/werklikheid- Brecht. 
(2) Die strewe na die opheffmg van 'n gaping tussen kuns/illusie en lewe/werk-
likheid - Pirandello. 
Kommentators soos Hansen (1986), Shank (1982) en Smiley (1987) konsentreer 
in hierdie verband op die uitvloeisels van hierdie twee hoofstroombenaderings wat, 
onder meer, in Amerika neerslag gevind bet. 
Die toestand van algehele verslaentheid rui die Tweede Wereldoorlog, tesame met 
die ft.Iosofi~se grondleggingswerk van veral Pirandello, Sartre en Camus, skep 'n 
goeie klimaat vir die opvoering en publikasie van tekste soos Samuel Beckett se 
Waiting for Godot (1955), Eugene Ionesco se La Cantatrice Chauve (1950) en 
Jean Genet se The maids (1957). 
In Esslin (1961) se belangrike bydrae word hierdie en ander tekste vir die eerste 
keer teoreties verantwoord aan die hand van die benaming The Theatre of the 
Absurd. Sedertdien bet daar as 'n resultaat van hierdie benadering, wat as't ware 
'n tipe teateridoom verteenwoordig, 'n stortvloed publikasies in talle tale verskyn. 
Selfs in Afrikaans is die publikasies talryk, soos uit Odendaal (1978:62) se lys 
gesien kan word. 
Hoewel tientalle regisseurs en dramaturge die afgelope eeu na vore getree bet, · 
waarvan onder meer Brink (1974) en Shank (1982) uitgebreide besonderhede 
verskaf, sou 'n mens met 'n redelike mate van sekerheid kon se dat die Absurde 
drama/teater een van die belangrikste uitvloeisels van 'n hoofstroombenadering 
binne die Nuwe drama/teater is. 
By die Absurde drama/teater is vervreemding en selfrefleksiwiteit, soos by die 
Epiese teater van Brecht, belangrike prinsipes wat in die dekade voor die jaar 2000 
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steeds toenemend in Postmodem.istiese tekste neerslag vind. Waar hierdie hoofstuk 
da:n in die algemeen gemteresseerd is in die mate van vervreemding in die 
twintigste-eeuse drama/teater (en alles wat daaruit voortvloei), word die volgende 
hoofstuk spesifiek op die rol van selfrefleksiwiteit in die (Post)modem.istiese 
drama/teater toegespits. 
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HOOFSTUK Ill 
·SELFREFLEKSIWITEIT IN DIE 
(POSTlMODERNISTIESE DRAMA/TEATER 
·1. Inlei~ing 
In die voorafgaande hoofstuk is gepoog om aan te toon hoe sekere toepassings van 
vervreemding die verhouding tussen kuns en werklikheid in die drama/teater 
bemvloed. Die fokus verskuif non na die wyses waarop selfrefleksiwiteit in die 
sogenaamde Postmodernistiese drama/teater gemanifesteer word. 
Selfrefleksiwiteit is nit die aard van die saak 'n verskynsel wat wye toepassings-
moontlikhede het en veral in geskrifte oor die Postmodernisme telkens ter sprake 
kom. Aangesien selfrefleksiwiteit oor 'n dinamiese dimensie beskik, kan 'n mens 
met Hutcheon {1984) saamstem dat dit eerder 'n begrip is wat vandag meermale 
by die naam genoem word en daarom nie 'n nuwe ontdekking is nie. 
Die basiese argument, naamlik dat selfrefleksiwiteit nie 'n eietydse konsep is wat 
tot 'n bepaalde denkrigting beperk kan word nie, kan moontlik verstewig word 
deur oorsigtelik aandag te skenk aan die basiese ooreenkomste en verskille tussen 
dit wat as modeme en/of Modernistiese drama/teater en Postmodernistiese 
dramafteater bestempel kan word. lQ hierdie opsig sal dan aandag geskenk word 
aan die rol wat die Postmodernisme en dekonstruksie (as 'n literer-filosofiese vorm 
van kritiek) aan selfrefleksiwiteit toeken. 
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2. Selfrefleksiwiteit en die bestaan van •n Postmodernistiese 
drama/teater 
The absence of a chapter on theater in several major books on 
postmodemism suggest that drama's place in the debate regarding 
the relations between modemis~ and postmodemism remains open. 
[ ... ] And in the relatively few instances where theater is discussed, 
the tendency is to reassess the cannon of modernist drama in light 
of postmodem theory, rather than to focus on new postmodem 
dramatic works. 
Brown (1992:585) 
Selfrefleksiwiteit is 'n begrip wat toenemend neerslag vind in besprekings oor 
eietydse literatuur. Die grootste voorkoms van hierdie begrip word gevind by 
teoretici wat hulself as sogenaamde Postmodemiste voorhou, of deur teoretici wat 
Postmodernistiese elemente in tekste konkretiseer. Gevolglik, soos uit die bydraes 
van onder meer Hassan (1986). en McHale (1987) afgelei kan word, beteken dit 
dat daar 'n direkte verband (of raakpunte) tussen selfrefleksiwiteit en die 
Postmodernisme bestaan, aangesien die Postmodemistiese kunswerk en 
poststrukturalistiese kritiek 'n hoe premie op selfrefleksi witeit plaas. 
Alhoewel die Postmodemisme reeds 'n ingeburgerde begrip in hedendaagse 
letterkundebeoefening en -kritiek is, is daar egter steeds onsekerheid oor die 
werklike bestaan, presiese aard en uitgangspunte van hierdie denkrigting. Vander 
Linde (1994:6-7, 145) verwys byvoorbeeld in hierdie verband na die 
Postmodernisme se "lack of precision" en illustreer dit voorts aan die hand van die 
volgende uitspraak deur Eco (1986:528): 
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Unfortunately, "post-modern" iS a term which you can use any way 
you like. I have the impression that it is now applied to everything 
its users like~ On the other hand, it seems there is an attempt to 
make it slide backwards: at ftrst, it seemed to fit some writers. or 
artists active during the last twenty years, then gradually' it reached 
the beginning of this century, then further back, and so it continues, 
soon the category of the post-modern will reach Homer. 
Tog gaan Eco (1991 :242) verder deur te se dat hierdie tendens tot 'n mate 
geregverdig is, veral aangesien die Postmodernisme nie 'n chronologiese gegewe 
is nie, maar eerder op 'n wereldvisie, spirituele toestand of stilistiese kun..;;greep 
dui. FiScher-Lichte (1991:227) gaan selfs so ver as om te se dat die onderliggende 
veranderinge waarop die nosie van Postmodernisme gebaseer is, reeds volledig 
teen die einde van die negentiende en vroeg twintigste eeu saam met die ontstaan 
van Modernisme plaasgevind bet. Modernisme, as 'n literere beweging, bet dus nie 
bloot eendag ophou bestaan waarna die Postmodernisme begin het nie. Dit is 
eerder 'n geval van twee filosofiese denkrigtings, met groot ooreenkomste maar 
· ook kritieke verskille, wat in 'n eienaardige · verhouding saambestaan. Fischer-
Lichte baseer hierdie aanname enersyds op nuwe beskouings van tyd en ruimte, 
die opheffmg van die indiwiduele ego se grense en die relatiwiteit van rasionele, 
logiese, kousale denke. Andersyds kom dit daarop neer dat die sogenaamde 
kulturele krisis, die ooreenkomste en verskille tussen Modernisme en 
Postmodernisme ten spyt, bloot klemverskuiwings teweeggebring het wat die 
Postmodernisme tans die fokuspunt van akademiese belangstelling maak. 
Terwyl die omvangrykheid van die sowat afgelope twintig jaar se publikasies oor 
die Postmodernisme die indruk mag gee dat daar, afgesien van die kritiek daarop, 
klarigheid oor hierdie denkrigting se plek in die groter letterkundebeoefening 
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bestaan, moet 'n mens daarop let dat die Postmodemisme se posisie grootliks binne 
die prosa en narratologie verreken is. Fischer-Lichte (1991 :217) verwys ook na 
hierdie groot knelpunt, naamlik die feit dat studies wat daama streef om die 
kritiese verskil(le) tussen Modemisme en Postmodemisme bloot te le, tradisioneel 
op prosatekste konsentreer. 'n Mens kan verder gaan deur te se dat dit stellig die 
knelpunt is wat vir die meeste hoofbrekens sorg wanneer 'n dramateoretiese 
ondersoeker hom/haar op hierdie terrein begewe. 
Binne die dramakritiek, en in 'n mindere mate die teaterkritiek, kry 'n mens die 
oorwoe indruk dat teoretici steeds huiwerig voelers uitsteek na begrippe soos 
"Modernisties" en "Postmodemisties". Dit dui nie noodwendig op 'n leemte binne 
die drama- en teaterkritiek nie, maar moontlik eerder op 'n bepaalde omsigtigheid 
om tendense te gretig te benoem. 
Kortom, om in 'n sekere sin weer by Eco (1986) en H~tcheon (1984) aan te sluit, 
die grootste probleem vir die drama- en teaterkritiek le stellig daarin opgesluit dat 
sekere tegnieke en kunsgrepe (waaronder byvoorbeeld Brecht se epiese verteller) 
wat reeds etlike jare voor die Tweede Wereldoorlog' de~ die drama/teater in 
gebruik geneem is, vandag retrospektief as Postmodernisties ingesien kan word. 
Om hierdie aanname te illustreer kan 'n mens 'n gedeelte van Brink (1986:28) se 
resensie van Pieter Fourie se Ek. Anna van Wyk (1986) gebruik: 
In die soort struktuur, waar die stuk na homself kyk terwyl hy 
gespeel (" gespieel", sou Pirandello se!) word, ontgin Fourie op 
opwindende wyse die jongste ontwikkelinge van die postmodemis-
tiese teater wat Angel-Saksiese gehore algaande sedert o.a. Miller 
se After the fall leer ken het. 
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Die uitgangsptiDt is: as mens met marionette werk, moet die toue 
sigbaar wees; jy moenie mense pro beer om die. bos lei deur hulle te 
laat dink dis "regtig waar" nie; en as jy met akteurs werk, dan moet 
hulle speel. 
Aangesien o~ weet dat Brecht reeds "die toue sigbaar" gemaak en Pirandello en 
andere die spie~ltegniek gebruik het riog voor enigiemand van die begrip 
Pcistmodernisme gehoor het, moet die akkuraatheid van hierdie soort uitspraak 
nagegaan word ten opsigte van die wyse waarop die Postmodernistiese 
dran.rn/teater hierdie tegnieke inspan. Fischer-Lichte (1991:217) bestempel hierdie 
situasie selfs as .'n krisis en stel die volgende relevimte vrae: 
(1) Moet aile onderskeidende kenmerke gelys word voordat 'n mens van 
'n Postmodernistiese werk kan 'praat, of 1s dit voldoende om slegs 
sekere kenmerke uit te lig, en, indien wei, watter kenmerke? 
(2) Skep hierdie kenmerke 'n onderliggende struktuur waarin elkeen 'n 
funksie vervul, of noem ·en beskryf 'n mens bloot hierdie kenmerke 
ad libitum? 
(3) Hoe kan die verskillende semiotiese vlakke aan mekaar verbind 
word? 
(4) Is dit sinvol om bloot sekere literere kunsgrepe te lys sonder dat 
hulle ontleed word en sonder om te onderskei tussen hulle verband 
met die semantiese, pragmatiese of metasemiotiese vlakke? 
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Terwyl die begrip Postmodemisme dus aan die een kant, by die blote aanhoor 
daanran, sekere verwagtings oproep, beskik dit aan die _ander kant · oor die 
teenstrydigheid dat dit juis nie presies afgebaken, geformuleer en beperk kan word 
nie. Eco (1991:246) se byvoorbeeld die volgende in hierdie verband: 
But I realize [ ... ] that perhaps I use "modem" and "postmodem" in 
a different sense from that in which you and others use it. Well, this 
itself seems to me a postmodem attitude :- don't you agree? The 
postmodem, even that of Lyotard, tends toward a pluralism ·of 
categories. 
In aansluiting hierby waarsku Pavis (1986:2) dat tekste nie bloot op grond van 
hulle chronologiese plasing in die geskiedenis gekategoriseer kan word nie. Vir die 
ondersoeker lewer hierdie onbestendighede uiteraard probleme op en moet h/sy 
telkens herbesin (in die Derridiaanse sin van die woord!) oor syfhaar eie kritiese 
\ ' 
afleidings en gevolgtrekkings. Dit blyk dus dat hierdie soort onbestendighede en 
weersprekings trou is aan die Postmodemisme se aard en dit ook moontlik die 
samelewing se wantroue teenoor ou waarhede reflekteer- waarna Lyotard (1984) 
as 'n Postmodeme toestand {"postmodem condition") verwys. V anuit so 'n 
agtergrond, wat sistematiek uitdruklik aan bande le, sou dit gevolglik nie 
buitensporig wees nie om voorwaardelik. Postmodemistiese eienskappe aan, 
byvoorbeeld, Pirandello en Brecht se werk toe te ken. 
Die feit dat sekere kunsgrepe en tegnieke deur verskillende tydperke heen 
teruggespoor kan word, is nie ·soseer problematies nie. Die besprekingspunt is 
eerder die verskynsel dat hierdie kunsgrepe in sekere tekste dikwels deur 
verskillende teoretici, na gelang van hulle interpretasie en die wyse waarop hulle 
by hierdie interpretasie uitkom, as Modemisties of Postmodemisties bestempel 
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word. Die vraag duik dan onwillekeurig op wat hierdie. ktmsgrepe vandag anders 
maak, trouens, soveel anders dat die besondere aanwending van hierdie 
ktmsgrepe/tegnieke ons toenemend noop om oor die bestaan en aard van 
komplekse betitelings soos Modemisme en Postmodemisme te besin. Maar dan 
mag die antwoord ook voor-die-hand-liggend wees. Oor mise-en-abyme, 'n 
sleutelbegrip van selfrefleksiwiteit, se McHale (1987: 125), 'n "oortuigde en 
oortuigende postmodernis, byvoorbeeld die volgende: 
Mise-en-abyme is not, it need hardly be said, exclusive to postmod-
ernist writing but, on the contrary, may be found in all periods, in 
all genres and literary modes. Nevertheless, it should be clear why 
postmodernist writing has exploited and developed it so extensively: 
Mise-en-abyme is another form of short-circuit, another disruption 
of the logic of narrative hierarchy, every bit as disquieting ·as a 
character ~tepping across the ontological threshold. to a different 
narrative level. The effect of mise-en-abyme, Gabriel Josipovici 
writes, "is to rob events of their solidarity," and the effect of this is 
to foreground ontological structure. 
As 'n mens dan in aanmerking neem dat sekere eietydse sowel as dramas/opvoe-
rings uit ander eras oor sowel Modernistiese as Postmodernistiese eienskappe kan 
beskik, sou dit 'n riskante, ondememing wees om hierdie tekste as Modernisties of 
Postmodemisties per se te tipeer. Dit sou waarskynlik aanneemliker wees om na 
te gaan watter eienskap(pe), hetsy Modemisties of Postmodernisties, die 
prominentste posisie in 'n bepaalde ktmswerk beklee. Sodoende sou daar moontlik 
·'met groter sekerheid van 'n Modernistiese of Postmodernistiese orientasie gepraat 
kan word. 
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Ten slotte: die identifisering van tegnieke en kunsgrepe wat oor Modernistiese 
en/of Postmodernistiese kenmerke beskik, sou geringe waarde he as dit nie 
nagegaan word teen die agtergrond van sekere kousale (bindings)elemente nie. So 
'n bespreking sou uit die aard van die saak moet aandag skenk (al is dit kursories) 
aan die filosofiese onderbou van die Postmodernisme en dekonstruksie. 
2.1 Epistemologie versus ontologie: uitbreiding na Postmoder-
nisme 
McHale (1987:6-25)abstraheer 'n aantal semantiese fokuspunte uit die bydraes van 
verskeie verteenwoordigers, waaronder Hassan (1987) en Fokkema (1984 ). Hierdie 
fokuspunte verteenwoordig dan as't ware die kode waarbinne Modernisme en 
Postmodernisme .figureer: 
I . MODERNISME 
Organisering van semantiese aspekte rondom epistemologiese twyfel en metalinguis-
tiese selfrefleksie 
Identifikasi e 
T ekstuele onbepaaldheid 
Metalinguistiese skeptisisme 
Dehumanisering ·en primitiwiteit 
Erotiek 
Verstedeliking en tegnologisering ("technologism") 
Fiksie 
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POSTMODERNIS:ME 
Lukrake of toevallige plasing van semantiese aspekte 
· V ooropstelling 
Nie-seleksie ("non-selection") 
Algemene insluiting 
Logiese orunoontlikheid ("logical impossibility") 
Opsetlike nie-diskriminasie ("deliberate indiscriminateness") 
Selfrefleksiwiteit 
Realiteit 
Vir die doeleindes van hierdie bespreking word daar hoofsaaklik gekonsentreer op 
die verband tussen sekere van hierdie Postmodemistiese fokuspllllte en 
selfrefleksiwiteit in die drarna/teater; dit wil se ook die wyse waarop hierdie 
kunsgrepe selfrefleksiwiteit genereer. 
Hoewel die onderhawige twee kodes (Modernisme en Postmodemisme) se 
komponente in die lys hierbo stellig in 'n mindere of meerdere mate mag 
oorvleuel, postuleer McHale (1987:8) epistemologie as die dominantste eienskap 
van Modernistiese fiksie. Binne s6 'n (Modemistiese) kode sou die volgende 
tipiese vrae wees: 
Hoe kan ek .hierdie wereld, waarvan ek dee) is, interpreteer? 
En wat is ek in hierdie wereld? Wat is daar wat 'n mens moet weet? 
Wie weet dit? Hoe weet hulle dit en met watter mate van sekerheid? 
Hoe, en hoe betroubaar, word kennis van een kenner na 'n volgende 
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oorgedra? Hoe verander die objek van kennis soos dit telkens 
oorgedra word? Wat is die beperkinge van die kenbare? 
Daarteenoor maak McHale (1987:10) die stelling dat Postmodernistiese fiksie in 
wese ontologies van aard is. Ontologie, as die dominantste eienskap, word dan 
gesien as die gemene deler wat sekere soorte ftksie onder die noemer Postmoder-
nisme saamsnoer. Binne so 'n kode sou die volgende tipiese vrae wees: 
Watter wereld is dit die? 
Wat moet in hierdie wereld gedoen word? Watter een van my selwe 
moet dit doen? 
2.1.1 Hoe kan ek hierdie wereld, waarvan ek deel is, interpre-
teer? 
Die bostaande vraagstelling verteenwoordig kuns, in Viljoen (1988:352) se 
woorde, as 'n "passiewe en universeel geldige weergawe van die werklikheid 
(meestal die universele en tipiese fasette daarvan)". Daarom is kuns, ·as 'n 
spieelbeeld van die werklikheid, "op sigself epistemologies neutraal (dit het m.a.w. 
nie 'n uitwerking op ons kennis nie), maar bevat (die) waarheid, gee kennis". 
Volgens so 'n benadering het 'n mens hier dus duidelik met aparte werelde te 
doen. 
In die Afrikaanse drama/teater word 'n hoe premie geplaas op interpretasie van die 
besondere wereld waarbinne karakters hulself bevind. Terwyl die leser/toeskouer 
ook hulle onderskeie dekoderingsrolle in hierdie verband uitleef, is dit veral die 
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oensk:ynlike interpretasie van hierdie wereld dem die karakters self waardeur 
kodefisering plaasvind. Dit bly egter 'n oenskynlike interpretasie aangesien die 
karakters, met die moontlike uitsondering van ge1mproviseerde opvoerings, volgens 
Cless-(1979: 124) eintlik onderling 'n tipe verhooginteme kommunikasie bedryf wat 
wesenlik daarop ingestel is om die leser/toeskouer op 'n eksterne vlak te bereik. 
· Juis daarom is strukturalistiese strategiee gelnteresseerd in die wyse(s) waarop 
betekenis in Modernistiese tekste gegenereer word. 'n Mens sou dus kon se dat 
McHale ( 1987) se siening van die waarskynlik:Ste vraag wat dem .'n karakter in 
Modernistiese fiksie gevra kan wcrd, naamlik "Hoe kan ek hierdie wereld, 
w~an ek deel is, interpreteer?", net soveel betrekking op die Ieser, toeskouer en 
kritikus mag he. Die subjektiewe dekoderende instansie word immers onmiddellik 
deel van hierdie wereld die oomblik wat h/sy dit as 'n moontlike wereld insien en 
homfhaarself ondersoekend daarin begewe. 
Op die enkoderende vlak is dit hoofsaaklik die organisering van semantiese 
aspekte rondom epistemologiese twyfel en metalinguistiese selfrefleksie wat die 
Modernistiese kode kenmerk. Hieruit artikuleer die ftlosofiese onderbou van 
tegnologisering en die moderne mens se geestelik-sosiale agteruitgang, wat tot 
uiting kom in 'n verskeidenheid metamorfoses, waaronder dehmnanisering en 
primitiwiteit. Inmiddels manifesteer tekstuele onbepaaldhede ook by die dramatis 
personae op die voorstellingsvlak waar 'n reeks subjektiewe bewussynsprosesse die 
indiwiduele ego blootle. 
S6 is ek-splitisering stellig die beste manier om die hoofkarakter, Sarel I, se 
toestand in Fourie se Die joiner (1976) te beskryf, aangesien die indiwiduele ego 
wesenlik in verskillende fasette daarvan versplinter - soos ouditief-viSueel 
voorgestel dem onder meer Sarel ll. Hierteenoor kan Sarel ll, om by die 
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psigoanalise aan te sluit, as 'n verwerkliking van Sarel I se alterego gesien word. 
Aangesien Sarel I nooit verbaal op Sarel I1 reageer nie, is die laasgenoemde dus 
niks meer en niks minder nie as 'n eggo; 'n komplement van die groter 
bestaanswereld wat Sarel I op hom verenig. Dit is 'n wereld wat Sarel I dwing om 
sy menswaardigheid in letterkunde (oor menswaardigheid) te soek, om 
geregtigheid en opperste waarhede uit die tekens van God se barmhartigheid 
(byvoorbeeld die waterput wat standhoudend bly te midde van die strawwe 
droogte) te konkretiseer. Nogtans is dit 'n (epistemologiese) wereld waarin die 
indiwidu logosentriese vrae stel oor binere waardebegrippe soos geregtigheid en 
ongeregtigheid; waarheid en leuen; sonde en onskuld; wit en swart; en, bowenal, 
kennis en onkunde. 
Hoewel sekere kunsgrepe, byvoorbeeld die toneel-binne-'n-toneel, in sowel die 
Modernistiese as Postmodernistiese drama/teater aangetref word, is die 
eersgenoemde se ontginning daarvan altyd op 'n epistemologiese vlak waar die 
onderskeid tussen werklikheid en ftksionaliteit duidelik(er) blyk. In die Afrikaanse 
drama/teater is T.T. Cloete se Onderhoud met 'n bobbejaan (1984) 'n goeie 
voorbeeld van die gebruik van sulke kunsgrepe om die illusie van illusie te 
intensiveer. Soos by Die joiner stel hierdie drama bepaalde intellektuele eise aan 
die leser/toeskouer en karakter wat hierdie werelde op analogiese wyses moet 
interpreteer. 
2.1.2 Watter wereld is dit die? 
Die bostaande vraag verteenwoordig nie alleenlik die belangrikste Postmodernis-
tiese dominant nie, dit trek boonop die vernaamste argumente teen die 
Postmodernisme byeen. Volgens Viljoen (1988:352) gaan dit naamlik daaroor dat 
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"dit I outer selfreferensieel is, opgaan in bespiegelinge oor die slcryfproses self, 
homself bekommentarieer". Die proses is dus "volkome narcisties en be land in 'n 
volslae solipsisme, 'n kamer van spieels". 
Dieselfde prosedure geld by die Postmodernistiese drama/teater waar die 
epistemologiese sisteem ongedaan gemaak word deur die bekendstelling van 
ontologiese werelde. Daar is geen sinvolle sistematiek verbonde aan hierdie 
prosedure nie. Dit is 'n prosedure wat die klem, vir sowel die enkodeerder 
(regisseur en/of akteur) as die dekodeerder Oeser/toeskouer), op die proses eerder 
I 
as die eindproduk plaas .. Gevolglik bevraagteken die verskillende enkodeerders 
hulle funksies openlik; die regisseur betwyfel sy/haar besondere werkwyse en die 
akteur die moontlikheid om die karakter as fiksionele konstruksie te representeer .. 
I 
Selfs die tradisioneel verbode lennisterrein van dit wat agter die skerms plaasvind, 
byvoorbeeld die omruil van dekor agter gordyne, word vir die toeskouers onthul 
soos in Pieter Fourie (1989) se Die groot wit roos. Die versteurde balans ten 
opsigte van die relasie tussen werklikheid en fiksionaliteit wat uit hierdie 
benadering voortspruit, gemtensi veer deur die toevalli'ge plasing van semantiese 
aspekte, noop ook die leser/toeskouer om arbitrere keuses uit te oefen en hom/haar 
deurentyd op hierdie wyse in uiteenlopende subwerelde te begewe. Die 
Postmodernisme gebruik dus weliswaar Modernistiese tegnieke en/of kunsgrepe, 
maar dan word . hierdie tegnieke/kunsgrepe juis teen mekaar gedraai sodat die 
onbestendigheid en feilbaarheid van die enkoderingsproses onthul word. 
Charles Fourie (1994) se drama Die eend, 'n parodie op Anton Tsjechof se The 
Sea Gull (1896), is 'n goeie voorbeeld van die twyfelagtige grense wat ~nderskei 
tussen werklikheid en ftksionaliteit. Wanneer Janneman, die advertensie-aktrise 
Anna Omo se seun, 'n (buitelug)verhoo g op die verhoog (wat 'n plaasomgewing 
voorstel) laat oprig, kry 'n mens stellig een van die treffendste voorbeelde van 
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omraming in die Afrikaanse drama. Die verhoog-op-die-verhoog bring egter nie 
alleenlik 'n ander fiksionele wereld tot stand nie, dit voer die leser/toeskouer 
boonop terug na een van die vemaamste fokuspunte in die teater van hierdie eeu, 
naamlik die verhouding tussen kuns en werklikheid: 
Anna: 
Tsjechof: 
Ag, kom ons vergeet tog van die kunste en dinge. Kom ons beplan 
eerder 'n heerlike dag hier buite. 
(bl. 46) 
Sorin. Sorin. Selfs in Afrikaans klink jy nes ek jou geskryf het. Die 
lewe is meer as net realiteit, my vriend. Ons kan all.eenlik die 
· moontlikhede sien as ons verby die papier kyk. 
(bl. 59) 
Watter wereld is dit die? is nie alleenlik 'n vraagstuk binne hierdie tipe 
d:rama/teater nie, dit is die vraagstuk waardeur die grens vanaf Modemistiese na 
Postmodernisti~e drama/teater oorgesteek word. 
2.2 Selfverlies, realiteit, representasie en selfrefleksiwiteit 
Die ontwrigting van gevestigde opvattings oor , vasgestelde grense tussen 
werklikheid en ftksionaliteit onderle die jukstaponering van twee ftlosofiese 
kennissisteme: subjektiwiteit versus die verlies aan subjektiwi teit. Hoewel die 
aftakeling van die indiwiduele ego se grense volgens Fischer-Lichte (1991) selfs 
so ver as Strindberg se Till Damascus (1889) teruggevoer kan word, is dit 
waarskynlik Pirandello se Six Characters in Search of an Author (1921/1954) wat 
die aandag op hierdie ontwikkeling gevestig het. In hierdie drama bevraagteken 
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die dramatiese karakters, wat nie oor defmieerbare indiwiduele ego's beskik nie, 
die moontlikheid van drama en, derhalwe, representasi e. Die "Vader" se 
selfrefleksiewe beskrywing van .hierdie toestand illustreer die oorgang vanaf die 
epistemologiese dominant na ontologie baie duidelik: 
My drama lies entirely in this one thing ... In my being conscious 
that each one of us believes himself to be a single person. But it's 
not true... Each one of us is many persons... Many persons .. . 
according to all the possibilities of being that there are within us .. . 
With some people we are one person... With others we are 
somebody quite different... And all the time we are under the 
illusion of always being one and the same person for everybody ... 
We believe that we are always this one person in whatever it is we 
may be doing. But it's not true! It's not true! 
(bl. 43) 
Die hele kwessie rondom selfverlies en narcisme, soos deur onder meer Hassan 
(1987b) en Hutcheon (1984) uiteengesit, het natuurlik vern!ikende implikasies vir 
die mimetiese aard van die drama en veral die teater. As die mens in sy wese nie 
deur 'n indiwidu gedefmieer kan word nie, ontstaan die vraag hoe die mens · 
suksesvol in 'n drama/opvoering voorgestel of gerepresenteer kan word. 
Fischer-Lichte (1991:218-219) verwys in hierdie verband na Pirandello se 
hantering van die syn-skyn-relasie waarvolgens elke indiwidu nie alleenlik 
toneelspeel nie, maar ook verskillende rolle verteenwoordig sonder enige kans om 
deur 'n vasgestelde rol gedefmieer te word. Vir Pirandello is die syn die lewe wat 
onophoudelik verander en daarom ook nie enige grense het nie. Sy voorkomste 
(skyn) is die verskillende rolle wat telkens funksioneer as die vorm wat daarna 
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streef om dit opnuut vas te le. Om hierdie konsep van die self oor te dra, gebruik 
Pirandello literere kunsgrepe soos intertekstualiteit, ironie en verbastering. In 
hierdie verband beskou Schlueter (1979:21) die karakter in Henry IV (1922) as die 
prototipe van die selfrefleksiewe drama: 
In Henry's character, Pirandello's reflections on the conflict between 
life and form, on the elusiveness of identity, and on man's revolt 
against time, achieve their consummation ... Henry is the culmina-
tion of Pirandello's notions (developed more elaborately in his 
theatre plays) about the timeless world of art. 
Op die visuele of fisiese vlak is die verlies aan identiteit dikwels te danke aan die 
verlies aan die oorsprong, soos in O'Neil se Mourning Becomes Electra (1929) 
waar die karakters bykans as replikas van replikas van replikas bekend gestel 
word. In s6 'n opset is daar weinig sprake van indiwidualiteit aangesien die 
oorspronklike afwesig is en, derhalwe, slegs 'n uitgestelde ideaal bly. In Fourie se 
Die joiner (1976) beweeg die uitbreiding van die enkele karakter, Sarell, in Sarel 
IT en Sarel ill, op die rand van die Postmodernistiese toepassing van mise- en-
abyme. Die grens word egter nooit volkome oorgesteek nie aangesie;n Sarel I se 
subjektiewe denke deurgaans by Sarel IT weerklank vind en sodoende die idee van 
indiwidualiteit eerder versterk as ondermyn. In teenstelling met hierdie 
benadering, wat sterk simbiotiese verbande tussen ftsies eenderse karakters blootle, 
ly die manlike karakters in Mourning Becomes Electra almal aan die Oedipus-
kompleks. Daarenteen ly die vroue, wat opmerklike ftsiese ooreenkomste met die 
mans vertoon, .almal aan die Elektra-kompleks. Sodoende word die drama/teater 
gestroop van sy tradisionele mimetiese karakter en maak die tipiese Modernistiese 
antiheld plek vir 'n selfrefleksiewe karakter wat die moontlikheid van indiwiduali-
teit bevraagteken en selfs ontken. 
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Hiervan is die sogenaamde ek-splitsing in karakterpare (byvoorbeeld Man 1 en 
Man 2 in Andre P. Brink se Bagasie, 1965) of selfs 'n meerduidige splitsing van 
personasies (byvoorbeeld Sarel 1, Sarel 2 en Sarel 3 in Pieter Fourie se Die joiner, 
1976) waarskynlik een van die kragtigste tegnieke om op die vervreemding van 
die self te dui. 
3. Metadrama/teater 
Die stroping van karakters se subjektiwiteit en indiwidualiteit in resente 
ontwikkelings in die drama/teater lei tot 'n aantal vrae oor die besondere 
aanwending van sekere metafiksionele kunsgrepe daarin, byvoorbeeld: Wat is die 
verband tussen vervreemding en metadrama/teater? Bereik selfrefleksiwiteit 'n 
hoogtepunt by die Postmodernistiese drama/teater se toepassing van metafiksionele 
kunsgrepe? 
Hoewel die laaste vraag die indruk mag. skep dat die Postmodernistiese 
dramajteater deur 'n bepaalde werkwyse of sistematiek onderle kan word, word 
hierdie moontlikheid uitdruklik deur talle teoretici uitgesluit. Dit bemoeilik 
natuurlik 'n ondersoek van hierdie aard, maar vir die doeleindes van die volgende 
bespreking word desnieteenstaande so sistematies as moontlik te werk gegaan om 
die neerslag van enkele metafiksionele elemente in die Modernistiese en 
Postmodernistiese drama/teater na te gaan. 
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3.1 Metadrama/-teater en vervreemding 
In die voorgaande hoofstuk is getrag om aan te toon hoe vervreemding 
verskillende beskouings van die syn-skyn-relasie in die drarna/teater onderle. 
I 
Hoewel die nosie van vervreemding werklik eers vroeg hierdie eeu teoreties 
geformuleer is, kern baie van die kunsgrepe wat daarvoor aangewend is, reeds 
heelwat vroeer in die drama/teater voor. 
Cro (1989:51) verwys byvoorbeeld na se~ere ooreenkomste tussen ~irandello en 
Cervantes se gebruik van die toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep in Six Characters 
in Search of an Author (1921) en Don Quijote (1605) respektiewelik. 
Metafiksionele kunsgrepe is dus nie soseer 'n nuwe verskynsel nie, maar vind 
nogtans telkens nuwe toepassingsmoontlikhede in verskillende genres. Hierby 
mbegrepe is metafiksionele kunsgrepe wat vervreemding in die drama/teater 
teweeg kan bring. Soos vroeer aangetoon is, het dit Brecht byvoorbeeld in staat 
gestel om die grens tussen werklikheid en illusie te belig. Op analogiese wyse kon 
Pirandello, met sy besondere toepassing van metaftksionele elemente, as't ware die 
grens tussen werklikheid en illusie vervreem. Ook by die Absurde drama/teater het 
Beckett, weliswaar op 'n meer gesublimeerde wyse (soos hieronder aangetoon 
word), se metaftksionele kunsgreep allerlei vrae oor konvensionele grense laat 
ontstaan. 
Hoewel sekere metafiksionele kunsgrepe dus vroeer hierdie eeu eerder die aandag 
getrek het as gevolg van die vervreemdingswaarde waaroor bulle beskik, het 
dramaturge, regisseurs en teoretici hierdie funksie gaandeweg op die agtergrond · 
geskuif namate 'n hoer premie op komplekse kwessies soos selfreferensialiteit en 
openlike bespiegelinge oor die kreatiewe proses geplaas is. 
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'n Mens sou ook die afleiding kon maak dat vervreemding, as'n kunsgreep, by die 
Postmodernistiese drama/teater bykans 'n kriterium/voorwaarde en kondisie m 
Lyotard (1984) se sin van die woord - geword het, synde die werklikheid in elk 
geval vreemd is. Waar vervreemding by die Modemisme 'n abstraksie van die 
werklikheid beoog, postuleer dit by die Po~tmodernistiese metadrama/-teater juis 
die teendeel: 'n ontologiese werklikheid van 'n werklikheid waarvan die oorsprong 
onbekend is. Dit gaan dus nie hmger daaroor om die werklikheid vreemd te maak 
nie; die uitgangspunt is eerder om die werklikheid se verskillende vlakke/refleksies 
aan te toon. 
3.2 Metadrama/-teater of narcistiese spieel? 
· ... the drama in the plays becomes dislodged from plot and character 
and situated instead in the playwright's self-conscious interaction 
with himself, his medium, and his audience. With this redirection of 
the creative process, mimesis gives way to self-analysis, and drama 
is subsumed in "metadrama". 
Fly (1986:124). 
Metafiksie, ofte wei flksie oor ft:ksie, onderle vo1gens Hutcheon (1984: 1) 'n flksie 
wat sy narratologiese en linguistiese identiteit bekommentarieer. Die resultaat van 
so 'n prosedure is tekstuele selfbewustheid waardeur gevestigde opvattings oor 
representasie onder verdenking geplaas word. Vir die meeste teoretici, waaronder 
Abel (1963), Hornby (1986), Hutcheon (1984) en Waugh (1984), staan veral twee 
kwessies hier sentraal: 
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1) Die inhoud van die (metafiksionele) weergawe. 
2) Die aard van die weergee-proses. 
Die inhoud van die metafiksionele weergawe verskaf belangrike inligting oor die 
hele drama/opvoering en verleen ook dikwels, soos by De Wet se Diepe grand 
(1986), struktuur daaraan. Die aard van die weergee-proses hang nou saam met die 
betrokke kunsgreep wat aangewend word. Metafiksionele kunsgrepe, waarvan die 
toneel-binne-'n-toneel volgens Abel (1963:60) die belangrikste is, het egter nie 'n 
vaste vorm nie en kan daarom 'n verskeidenheid moontlike toepassings vind. Elam 
(1980:90) noem ook nog die tersyde, apologetiese proloog en epiloog as moontlike 
wyses waardeur selfbekommentariering of onthulling in die metafiksionele opset 
kan plaasvind. 
Abel (1963:65) en Cro (1989:54) verwys in hierdie verband na Cervantes se 
beroemde Don Quijote (1605) waarin Don Quijote, as voormalige dramaturg, in 
die roman verskyn. Hy is sy eie dramaturg wat self die geleenthede uitsoek waarin 
hy kan optree en is gevolgli.k nie op die natuurli.ke gang van die lewe aangewese 
om sulk.e geleenthede te verskaf nie. Wanneer die werklikheid nie aan sy 
verwagtinge voldoen nie, beroep hy hom dermate op sy verbeelding om die nodige 
avontuur te verskaf dat hy self(s) aanpassings daaraan kan maak. 
Dit is bekend dat Cervantes se baanbrekerswerk die impuls verskaf het wat 
aanleiding gegee het tot dramaturge soos Pirandello en Shakespeare se besondere 
ontginnings van die toneel-binne-~n-toneel. Hoewel daar in hierdie studie 
doelbewus bloot na Shakespeare se groot bydrae ten opsigte van refleksiwiteit in 
die metaftksionele opset verwys word (hoofsaaklik omrede twintigste-eeuse 
ontwikkelings en omwentelings die fokus van ondersoek is), kan In mens minstens 
hier op 'n enkele, kritiese raakpunt tussen Shakespeare en van die grootste 
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dramaturge van ons tyd dui. Dit is naamlik die feit dat een saak baie duidelik in 
sekere Shakespeare-produksies aan die gehoor gestel word: die drama/opvoering 
is die resultaat van die dramaturg se (ontdekking deur sy) verbeelding. Aangesien 
die karakters dus nie bloot die gevolg van die dramaturg se waarneming van die 
lewe is nie, dui hulle op 'n ander werk:likheid, ofte wel die "reality of the dramatic 
imagination" soos Abel (1963:59) dit stel. 
Tog kan die metadrama/-teater ook op ander, minder oogluikende, vlakke 
nagegaan word as die waama hierbo verwys is. Dit geld veral dramas/opvoerings 
waar die dramatiese situasie wesenlik oor gebeure in die verlede besin en derhalwe 
daaroor reflekteer. So is die karakters in Waiting for Godot (1955) enersyds die 
skeppings van Beckett se verbeelding, maar andersyds is hulle die produk van dit 
wat reeds met hulle gebeur het. In Abel (1963:83) se woorde is hulle wei 
dramaties, maar dan "not so much by what they do as by what has already 
happened to them". Op die verhoog bepeins hulle letterlik 'n tyd toe hulle 'n 
verhoog vir hul denke, gevoelens en beter liggame gehad het. Op 'n metafiksionele 
vlak sou 'n mens dan kon se dat Beckett aandui hoe die drama/opvoering, in sy 
geheel, 'n epiloog/kommentaar oor 'n ander ftk:sionele moontlike wereld word. 
Hierdie metafiksionele kunsgreep het uiteraard sterk neerslag gevind binne die 
groter kader van die Absurde drama/teater. 
Verskillende metafiksionele kunsgrepe, en uiteenlopende toepassings daarvan, kan 
dus op verskeie vlakke van representasie en, gevolglik, referensialiteit nagegaan 
word. S6 is al dikwels deur teoretici aangedui hoe die wisselwerking tussen 
verskillende vlakke van illusie (byvoorbeeld die teenoormekaarstellende opgaaf 
van tegnieke soos die toneel-binne-'n-toneel, tersyde en linguistiese vooropstelling 
teenoor oenskynlik mirnetiese representasies in 'n enkele drama/opvoering) telkens 
na die dramajteater se seltbewuste aard herlei kan word. Die vraag ontstaan dan 
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onwillekeurig wat die onderliggende oogmerk met s6 'n prosedure is; of die 
wisselwerking tussen die verskillende vlakke van illusie opnuut daarna streef om 
die werklik:heid-illusie-grens te vervreem? 
Vir sommige teoretici le die antwoord nie bloot op die terrein van selfbewustheid 
nie, maar eerder by die moontlikhede wat metadramatiese aspekte ten opsigte van 
refleksiwiteit en selfrefleksiwiteit hied. Spivack (1989:197) toon byvoorbeeld aan 
hoe die toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep aanvanklik sekere dramaturge se 
ingesteldheid teenoor kwessies soos moraliteit en skuldgevoel oorgedra het. Vir 
hierdie dramaturge is die toneel-binne-'n-toneel dus nie net 'n strukturele element 
binne die dramateks/ opvoering nie, dit word boonop 'n nuttige instrument om 
sy/haar eie ingesteldheid teenoor problematiese kwessies te reflekteer. 
In aansluiting hierby dui Shapiro (1981:155) aan hoe die metadramatiese aspekte 
by Shakespeare ingesien kan word as die besondere be-tekening van "the 
playwright's belief in the social value of dramatic illusions", terwyl Fly (1986: 124) 
op sy beurt verwys na Shakespeare se selfrefleksiewe metadramaties e aspekte as 
"mirrors reflecting the artist's ongoing struggle to understand and master the 
expressive potential of his medium". 
Die selfrefleksiewe dramaturg manifesteer uiteraard grotendeels by die 
metadramatiese karakter en noop teoretici om nuwe terme te bedink: Abel 
(1963:68) praat van die karakter met 'n dramaturg se geestelike ingesteldheid en 
Fly (1986: 128) verwys selfs na die karakter as 'n surrogaat-dramaturg. 
Die metadramatiese aspekte word hier dus as't ware 'n spieelbeeld van die 
dramaturg se intellektuele en emosionele ingesteldheid. Oor die komplekse aard 
van die spieelbeeld, van oudsher 'n beeld van narcisme, kan 'n mens egter bloot 
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bespiegel en moontlike verbande trek - veral met die Postmodernistiese nosie van 
representasie as In onmoontlike ideaal. 
3.3 Die metafiksionele karakter 
Volgens Schlueter (1979:21) kan die metafiksionele karakter omskryf word as die 
dramatiese beliggarning van die enkele, meerduidige tema. Hierdie omskrywing 
is veral van toepassing op Pirandello se karakters. In Henry IV (1922) het In 
karakter nie slegs een ftktiewe rol nie; elkeen transformeer as1t ware van hom-
/haarself na In ander soos die verloop van gebeure verskuif vanaf die verre verlede 
tot die onlangse verlede tot die huidige. So, byvoorbeeld, beskik een van die 
karakters, Donna Matilda, oor vyf verskillende identiteite. Hierbenewens is elke 
karakter, naas In 11Werklike11 fiktiewe karakter, ook nog met 1n ander fiktiewe 
karakter beklee. Aangesien die karakters dus verskillende rolle-binne-~n-rol vertolk, 
is 1n hoe graad van selfrefleksiwiteit In noodwendigheid. 
Hierdie soort oorbrugging van verlede en hede, van werklikheid en illusie deur 
middel van transformerende karakterisering, het later ook hier te Iande in die werk 
van, onder meer, Bartho Smit neerslag gevind. In Christine (1971) slaag Smit 
byvoorbeeld treffend daarin om die meerduidige - selfrefleksiewe - karakter, 
Christine, retrospektief en vooruitskouend in die Meisie te transformeer en aslt 
ware die werklikheid en illusie van hul simultane bestaan sowel te jukstaponeer 
as te versoen. 
Genet is nog In dramaturg wat deur die meerduidige aanbieding van karakters op 
die komplekse relasie tussen werklikheid en illusie dui. In The Maids (1957) word 
byvoorbeeld jong seuns gebruik om die roUe van vroue te vertolk. Esslin 
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(1961:146-147) verwys ook na 'n toneel in The Maids waar een van die 
diensmeisies die meesteres personifieer. Die toneel word gekenmerk deur 'n getart 
en uitlokking deur albei die karakters wat uiteindelik op 'n onderlinge konfrontasie 
uitloop. Aan die einde van die toneel klap die diensmeisie haar "meesteres". Met 
die skielike lui van die klok word die "meesteres" egter ontmasker as maar net nog 
'n diensmeisie. Op sigself vergestalt dit sowel die diensmeisies se nydigheidjhaat 
as bewondering wat hulle teenoor hul mooier en jonger meesteres koester. Maar 
op 'n ander vlak is die diensmeisies nou aan mekaar verbind vanwee die spiee1-
beelde van hul liefde-haat-verhouding. Die diensmeisie Claire se dan ook in 'n 
stadium: 
I'm sick of seeing my image thrown back at me by a mirror, like a 
bad smell. You're my bad smell. 
(Aangehaa1 in Esslin, 1961.) 
3.4 Die verband tussen metadrama/-teater en (Post)modernis-
me 
Hoewel selfrefleksiwiteit in die metafiksionele opset reeds by Cervantes en 
Shakespeare sterk gefigureer het, is dit 'n sleutelbegrip in teoretiese geskrifte oor 
die Postmodernisme. 
Die noodwendige vraag is dan wat die verband tussen Modernisme/Postmodernis-
me aan die een kant en metadrama/-teater aan die ander kant is. Hutcheon 
(1984:xvii) maak in hierdie verband 'n stelling wat om verskeie redes interessant 
ts: 
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The one thing, however, that we must never forget is that 
metafiction is not new; nor is it in any way more II evolved" or 
aesthetically better than other fonns of fiction. [ ... ] it is on1y its 
degree of internalized self-consciousness about what are, in fact, 
realities of reading all literature that makes it both different and 
perhaps especially worth studying today. 
Eerstens toon Hutcheon tereg aan dat metafiksie hoegenaamd nie 'n nuwe konsep 
is nie, maar dat dit om bepaalde redes tans op die voorgrond van akademiese 
belangstelling oor die drama/teater staan. Tweedens verklaar sy hierdie 
belangstelling aan die hand van die graad van selfbewustheid wat aile letterk:unde 
in 'n meerdere of mindere mate kenmerk. Derdens lei hierdie opvattings Hutcheon 
(1984:3-8) uiteindelik tot die gevolgtrekking dat Postmodernisme hoogstens 'n 
nuwe sintese van kuns verteenwoordig. 'n Mens sou natuurlik dieselfde argument 
kon omdraai sodat dit ook op die Modernisme betrekking kry, naamlik dat die 
Modernisme minstens 'n nuwe/ander sintese van kuns verteenwoordig. Vir 
Hutcheon is onderskeide soos Modernisme en Postmodernisme egter van mindere 
belang, aangesien sy van mening is dat talle kunswerke sedert Don Quijote (1605) 
deur 'n hoe lading selfrefleksiwiteit gekenmerk word. Hoewel sy toegee dat 
selfrefleksiwiteit tans sterker op die voorgrond tree as ooit tevore, wil sy hierdie 
toedrag van sake nie aan 'n chronologiese uitbreiding vanaf Modernisme na 
Postmodernisme koppel nie. 
Die onderskeie verbande tussen metadrama, Modemisme en Postmodernisme is 
dus, om die minste te se, 'n uiters problematiese aangeleentheid. Fischer-Lichte 
(1991:217) se vroeere opmerking dat daar nie konsensus bestaan nie oor hoeveel 
onderskeidende kenmerke 'n drama/opvoering moet beskik voor dit as Postmoder-
nisties getipeer word, is daarom miskien ook hier gepas. 
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Die vernaamste rede hiervoor is die feit dat enige poging wat 'n onderskeid tussen 
Modernisme en Posnnodernisme pro beer tref, noodwendig onvolledig is aangesien 
daar steeds nie konsensus oor die onderskeidende kenrnerke van die twee kodes 
bestaan nie. 
Tog blyk dit uit verskeie teoretiese bydraes oor die Posttnodernisme, waaronder 
Brockett (1987), Goodall (1991) en Waugh (1984), dat die proses, eerder as die 
eindproduk, deurgaans by die Postmodernistiese metadrarna/- teater op die 
voorgrond tree. Die toue waarrnee die marionette werk, om weer Brink (1986:28) 
se voorbeeld te gebruik, word nie slegs sigbaar gernaak nie, maar ook geaksen-
tueer. Die be grip wat meer algemeen in Postrnodernistiese geskrifte hierrnee in 
verband gebring word, naarnlik mise-en-abyme, ornsluit as't ware sy eie 
kornmentaar en kritiek op die teks. In Hutcheon (1984:8) se woorde word die 
fokus dus geplaas op hoe kuns geskep word, eerder as dit wat geskep word, 
alhoewel so 'n aksentverandering nog nie vir haar 'n Postmodernistiese kode 
veronderstel nie. 
'n Mens sou immers kon redeneer dat hierdie prosedure reeds deur Brecht se 
Epiese drarna/teater in gebruik geneem is. Tog is dit belangrik om daarop te let 
dat Brecht geheel en al ander oogmerke met seltbewustheid in gedagte gehad bet. 
Brecht se beproewing van die toeskouer se intellektuele verrnoens is trouens juis 
daarop gerig om, deur die epistemologiese aard wat sy drarnas/opvoerings onderle, 
deurgaans die grens tussen werklikheid en illusie aan te dui. In hierdie opsig 
voldoen Brecht se seltbewuste drarna/teater dan moontlik tog aan 'n belangrike 
Modernistiese kenrnerk, naarnlik die feit dat die werklikheid in sy drarnas/opvoe-
rings, volgens Abel (1963: 105) se siening, die werklikheid van die verhoog is en 
nie die van die lewe nie. By die Posnnodernistiese metadrarna/-teater word die 
grense tussen hierdie twee werklikhede opgehef sodat dit moeilik is om te se waar 
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die een begin en die ander eindig. 'n Mens sou selfs verder kon gaan deur te se 
dat die rnanifestasie van selfrefleksiwiteit by Brecht eerder aan 'n venster as spieel 
herinner: die blik wat die leser/toeskouer verkry is wei (ver)vreemd, maar dit bly 
desondanks een wat vanaf die verhoog/venster deur 'n raam op die werklikheid 
verkry is. 
Daarteenoor streef die Postmodernistiese drama/teater, met sy fokus op proses, 
daama om te illustreer hoe konvensionele opvattings oor representasie 
gedekonstrueer kan word in 'n volkome narcistiese prosedure. Sodoende 
rnanifesteer die Postmodernistiese ontginning van die metadrama/opvoering in 
aspekte soos die volgende: 
(1) Kritiek/kommentaar oor die stuk wat opgevoer word, byvoorbeeld 
Janneman se idees oor sy voorgenome en later mislukte opvoering in 
Charles Fourie se Die eend (1994). 
(2) Die verdwyning van duidelike onderskeidings, volgens Brockett (1987:728) 
ook ten opsigte van kulture, die kuns, opvoeringstyle, seks/geslagte, kuns 
en teorie. O'Neil se Mourning Becomes Electra (1929) is 'n voorbeeld van 
'n dramafopv oering wat die binere opposisie man:vrou dekonstrueer om die 
tradisionele rolverdeling tussen die geslagte te ondermyn. 
(3) Meerduidige karakterisering soos dit in, byvoorbeeld, Pirandello se Right 
You Are, If You Think You Are (1917) en Henry IV (1922) plaasvind. 
Afwykings van hierdie aard op die konvensionele wyses van representasie 
weerspieel die sogenaamde kulturele krisis in die kuns waama gereeld in 
Postmodernistiese kritiek verwys word. 
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Die aksentuering van die meganismes wat 'n opvoering laat "werk", reflekteer nie 
alleenlik die verskillende aansigte van die kunswerk nie, maar wys ook op die 
totstandkoming van werelde wat op verskillende vlakke met mekaar oorvleuel. Dit 
is werelde wat as't ware op mekaar inspeel en, sodoende, 'n oneindige proses van 
wereldskepping genereer. 
4. Die insluiting van teorie by die Postmodernistiese dra-
ma/teater 
Die insluiting van teorie by die Postmodernistiese drama/teater het verreikende 
implikasies ten opsigte van selfrefleksiwiteit in die enkoderingsproses. Dit gee 
uiteindelik aanleiding tot die verdwyning van duidelike onderskeidings, waardeur 
die hele kwessie van representasie opnuut in gedrang kom. Brockett (1987:728) 
lys onder meer die ineenstrengeling van uiteenlopende kulture en opvoeringstyle 
as voorbeelde van s6 'n benadering. 
Die insluiting van teorie behels egter nie bloot kritiek/kommentaa r oor die stuk 
self nie; dit manifesteer merendeels in die dramajopvoering deur die konseptuali-
sering van teoretiese en filosofiese uitgangspunte. Hoewel konseptualisering reeds 
veronderstel dat representasie ter sprake kom, gaan dit volgens teoretici soos 
Hoffmeister (1987) en Jameson (1984) hier eerder oor refleksies waarvan die 
oorspronklike verdwyn het. Die insluiting van teorie antisipeer as't ware 'n 
eklektiese prosedure wat dikwels selfs ander tekste (ook buite konteks) oproep 
sodat die leser/toeskouer nooit werklik 'n houvas op die meerduidige proses van 
be-tekenis kan verkry nie. 
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Enkodering in die Postmodemistiese drama/teater word gevolglik 'n toonbeeld van 
die werking van dekonstruksie: dit behels die volkome aftakeling van gevestigde 
opvattings en tradisies en die konstruksie van alternatiewe werklikhede. Die 
sogenaamde "nuwe kritiese teorie" waarna Graff (1982) en Rabkin (1968) verwys, 
sluit gevolglik die praktiese neerslag daarvan by die Postmodemis tiese 
drama/teater in. 
4.1 Dekonstruksie 
The crucial theoretical questions raised by current theory - questions 
of textuality, intertextuality, demystification, hermeneutics - have 
profound implications for the study of theatre. 
Rabkin (1968:46) 
Aile drama- en teatervorms word deur die een of ander teoretiese basis onderle, 
hetsy dit erken of ontken word, of dit goed geformuleer is of nie. In hierdie opsig 
is Derrida (1976) se beklemtoning van die kompleksiteit van betekenis 
onderliggend aan die poststrukturalistiese erkenning dat geen diskoers ooit 
voldoende vir enige voorbeeld(geval) kan wees nie. Teorie en praktyk mc;>et 
mekaar gevolglik insluit, maar kan ook in 'n verhouding buite mekaar bestaan. 
In die onderhawige bespreking word dit slegs ten doel gestel om die integrasie van 
teorie en praktyk by die Postmodemistiese drama/teater na te gaan, en nie 'n 
afsonderlike bespreking van die dekonstruksie per se te gee nie. Die rede hiervoor 
is tweeledig: 
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(1) Die argumente van, vir en teen die dekonstruksie is geweldig omvangryk 
en val nie streng gesproke binne die raamwerk van hierdie studie nie. 
(2) Die verband(e) tussen dekonstruksie en Postmodernisme vorm 'n soort 
gemeenplaas wat by die drama/teater in 'n "ander" praktyk kulmineer. Met 
ander woorde: die oogmerk is om na te gaan hoe die dekonstruksie/teorie 
in die teater/praktyk gestalte kry. 
Die verwantskap tussen Postmodernisme en dekonstruksie word dikwels aan die 
hand van teorie en praktyk verklaar, wat alreeds 'n grens/onderskeid impliseer. 
Brink (1988:35) beskou byvoorbeeld die dekonstruksie as 'n "antwoord" op die 
Postmodernisme, soos die strukturalisme "ontstaan het in 'n poging om 'n meer 
adekwate kritiese en teoretiese greep op die Modernistiese literatuur te bekom". 
Tog dui drama- en teaterteoretici soos Constantinidis (1989:36) en Hoffmeister 
(1987:424) aan hoe teorie en praktyk by die Postmodernistiese drama/teater met 
mekaar vervleg is; dermate dat die onderskeid daartussen grootliks opgehef word. 
Senekal (1988:300) se mening dat "uiters belangrike Postmodernistiese temas" in 
die "begrip DEKONSTRUKSIE" saamgevat word, sluit hierby aan. Na analogie 
van Harris ( 1986) benoem Senekal tipiese waardekonsepte en instellings wat deur 
s6 'n denkrigting bevraagteken word: 
Kerk en Staat; 
godsdiens en die Bybel; 
politieke en sosiale bestel; 
morele en etiese kwessies; 
die ouer poesie; 
gei'nstitusionaliseerde kritiek; 
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elitisme; 
optimisme; 
skynskoonheid van die kuns; 
en in Suid-Afrika ook 
Afrikaans; 
die Afrikaner; en 
die sensuurbedeling. 
Die lys is eindeloos, maar vir die doeleindes van hierdie bespreking sou 'n mens 
nog kon byvoeg: 
die ouer en Modernistiese drama/teater; en 
die outoriteit en status van die dramaturg enjof dramateks. 
Uit die bogenoemde lys kan 'n mens aflei dat dekonstruksie in die Postmodernis-
tiese drama/teater daarna streef om die bewussyn van outoritere stemme te 
ondermyn. Dit sluit uiteraard gevestigde opvattings oor die hele korpus van die 
enkoderings- en dekoderingsproses in, waaronder die dramaturg, regisseur, akteur, 
leser/toeskouer en kritikus. Sodoende vind die neerslag van (literere) teorie in die 
drama/teater, in Rabkin (1968:48) se woorde, 'n gemeenskaplike "focus on 
questions of reference and signification which challenge and destabilize traditional 
categories of knowledge and meaning". Die tradisionele beskouing van die teater 
as laboratorium moet daarom aangepas word, aangesien die aftakelingsproses/de-
struksie wat deur die dekonstruksie vooropgestel word, eerder aan 'n kap-en-sny-
winkel herinner waar die onderdele nie noodwendig in hulle oorspronklike posisies 
gemonteer word nie. 
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Deur die integrasie van teorie en praktyk word die proses dus in 'n sekere opsig 
omgedraai, aangesien die drama/teater as die "praktyk" beskou word en nie die 
alledaagse, nie-ftktiewe lewefwerklikheid nie. Daarom ondersteun die vestiging van 
so 'n nuwe praktyk nie alleenlik die ondermyning van skeidslyne tussen 
flksionaliteit en werklikheid nie, trouens, dit verwerp hierdie onderskeid geheel en 
al. Voorbeelde van hierdie selfrefleksiewe benadering word, vir die doeleindes van 
die bespreking, vervolgens slegs nagegaan op die vlak van destrukturering en die 
dramateks se gewysigde status ten opsigte van die opvoering. 
4.1.1 Destrukturering 
Die bekende uitgangspunt dat Postmodernisme die (kuns van) nabootsing van 
imitasies sonder 'n oorspronklike is, het betrekking op Hoffmeister (1987:425) se 
sintese dat die Postmodernistiese teater "a systematic de-structuring program" is. 
Sy abstraheer ses destruktureringstipes uit Handke se Die Unverniinftigen sterben 
aus (1973), StrauB se GrojJ und klein (1978) en Bernhard se Vor dem Ruhestand 
(1979), maar voeg by dat haar bevindinge aan die hand van enige Postmodernis-
tiese teks nagegaan kan word. Hierdie destruktureringprinsipes is die volgende: 
(1) Verband tussen karakters en handeling: Die Postmodernistiese karakter 
se ervarings en/of handelinge hou stelselmatig op om enige sinvolle 
verbande met mekaar te vertoon, dermate dat alle plotkonstruksies 
wankelrig raak. Die omgekeerde toekenning van gedragspatrone aan mans 
en vrouens aan die einde van Mourning Becomes Electra (1929) is 'n 
voorbeeld van die stroping van strukturele beginsels wat die karakter en 
sy/haar ervaring tradisioneel aan mekaar verbind. In Brodsky se Marbles 
(1990:47) bevraagteken Tullius die sinvolheid om hoegenaamd iets nuuts 
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in die lewe aan te pak. Aangesien daar soveel ooreenstenuning tussen 
mense en dinge is, moet die fokus op die estetiese proses wees aangesien 
die resultaat in die sogenaamd~ werklike lewe onoorspronklik is: 
And everyone's the same. Anatomically, that is. Doubles and twins. 
Swans. Nature, Publius, is a mother in the sense it has no truck with 
variety. Say, you get an idea of doing the town, but just a look at 
the mirror and - forget it. Or at that cupboard there . .. never mind, 
it's distorting ... 
(2) Kansellering van rolle: Uit die Postmodernistiese hoofkarakters vloei 
verskillende eksperimentele rolle voort. Hierdie bykomende rolle word 
telkens met 'n nuwe stel besonderhede en/of agtergrondsgegewens aangevul 
sodat elke vroeere rol as't ware gekanselleer word. Hierdie soort rolverwis-
seling kan in bepaalde opsigte by Janneman se transponering in Tsjechof 
in Die eend (1994) aangetref word, soos later meer volledig aangetoon 
word. Daarteenoor is bykomende rolle by die Modernistiese drama/teater 
aanvullend tot die oorspronklike rol. So verstrek Frikkie en Soekie se ma-
en-pa-speletjies in Diepe grond (1986) inligting oor hul eie rolle, eerder as 
om nuwe rolle met nuwe besonderhede tot stand te bring. 
(3) Verlede: Hoewel die verlede en die menslike geheue temas is in die 
Postmodernistiese drama/teater, word dit gaandeweg duidelik dat die 
karakters self geen verlede bet nie. Hulle betrek weliswaar die nosie van 
die verlede; tog kan geen sinvolle verlede aan die karakters toegeken word 
nie. In Marbles (1990:39) bestempel Publius die lewe byvoorbeeld as 'n 
gewoonte/gier ("a habit") wat stellig in die eerste plaas onnodig was en 
derhalwe geen sinvolle historiese regverdiging kan he nie. 
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(4) Politiek: Die byhaal van politieke temas is 'n belangrike destrukturerings-
prinsipe. Die wyse waarop politieke temas betrek word, geskied egter op 
so 'n wyse dat dit geen sinvolle bydrae tot die stuk lewer nie. In 
Hoffmeister (1987:426) se woorde word politiek (en ander emstige 
aangeleenthede) bloot 'n "mode of quotation". 
In Die eend van Charles Fourie (1994:56) versinnebeeld Anna Omo hierdie 
vorm van sosiale narcisme: 
ANNAOMO: Jou pa en sy rassisme wil ook nie end kry nie. Die 
man moet begin besef ons leef in 'n nuwe Suid-
Afrika. My agent het my juis gevra of ek nie wil 
deelhe aan 'n advertensie vir vrede nie. 
(5) Satire: Ernstige aktuele kwessies word dikwels by die Postmodernistiese 
drama/teater in lagwekkende onderwerpe getransformeer. Volgens 
Hoffmeister (1987:426) dien hierdie aspek min of meer dieselfde funksie 
as die onsarnehangende byhaal van politieke temas, naamlik die skepping 
van die karakters se eie wereld/praktyk wat duidelik nie met die van die 
werklike/sosiale wereld korrespondeer nie. Dit is ook nie satire in die 
tradisionele sin van die woord nie, aangesien daar nie 'n altematiewe 
siening vanaf toeskouerkant gerealiseer kan word nie. 'n Mens sou enersyds 
vir karakters kon lag wat blykbaar geen besef van die sosiale implikasies 
van hul eie gedrag bet nie, maar andersyds volkome van hulself bewus is. 
Hierdie karakters word as't ware "absorbed in the sequences of deconstuc-
tive play". 
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Die estetiese oorweging wat bier geld, hou verband met 'n akkurate 
refleksie van die verbruikeiSgeorienteerde samelewing, die "infinite self-
enclosure of commodity capitalism". Die ironie is dat hlerdie refleksie, as 
gevolg van die wyse waarop betekenisproduksie in die Postmodernistiese 
teater geskied, 'n belangrike teatrale voorwaarde kanselleer: die toeskouer 
se verwagting van 'n kritiese peiSpektief. In Die eend van Charles Fourie 
(1994:57) is Anna Omo sprekend van die volkome, maar ondoeltreffende 
selfbewustheid wat die leser/toeskouer van sy/haar verwagting van 'n 
kritiese peiSpektief laat afstand doen: 
My seun is 'n groot kunstenaar, broer. Hy moet net leer om in sy 
rna se voetstappe te volg en die pad boontoe sal vir hom ge-
Corobrik word. 
( 6) Byhaal van ouer letterkunde: Direkte aanhalings uit ouer letterkunde 
en/of verwysings daama is nog 'n wyse waarop die verlede opgeroep word 
in die Postmodernistiese drama/teater. Die oogmerk daarmee is om die 
toeskouer se geheue te beproef en die kollektiwiteit van kultuur aan bod te 
stel. AndeiS as by die Modernisme word hlerdie aanhalings/verwysings 
nooit gekontekstualiseer nie en word dit as totaal irrelevant afgemaak sodat 
die toeskouer se verwagting van 'n kritiese peiSpektief weer eens nie 
realiseer nie. 
Betekenisloosheid was 'n aanloklike idee binne die Modernisme, aangesien 
die moontlikheid van betekenis alreeds daardeur geimpliseer word. Volgens 
Hoffmeister (1987:427) word die ontkenning van nie-betekenis ("unmean-
ing") by die Postmodernistiese drama/teater net so belangrik, of 
onbelangrik, as die ontkenning van betekenis. 
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Die Postmodemistiese prosedure om imitasies sander 'n oorspronklike na te boots, 
kan duidelik uit Hoffmeister (1987) se lys destruktureringsprinsipes afgelei word. 
In wese kom dit daarop neer dat die sentrum (van mag/konvensie/ensovoorts) 
telkens op verskillende wyses gedekonstrueer word sodat die periferie op die 
voorgrond tree. Die periferie verteenwoordig egter blote imitasies wat klaarblyklik 
geen konteks met mekaar (wil) bewerkstellig nie. 
In hierdie opsig teer (self)refleksiwiteit dan as't ware op die vlak van die ander 
self of selwe, aangesien die spieel/teater doelbewus van sy oorsprong en/of 
oorspronklike afstand doen. Sodoende skep die Postmodemistiese drama/teater sy 
eie "werklike" wereld en, as't ware, sy eie lewe. Dit is egter nie 'n lewe wat in die 
strengste sin van die woord met die alledaagse lewe venneng nie, aangesien die 
Postmodernistiese diskoers hoofsaaklik tussen die disorienterende refleksies van 
imitasies plaasvind. Dit verklaar moontlik tot 'n mate Hutcheon (1984) se 
opmerking dat die Postmodemisme 'n nuwe sintese van kuns verteenwoordig. As 
die Postmodemistiese drama/teater van sy oorsprong afstand doen, word die grens 
tussen werklikheid en illusie immers op 'n ander, metaftsiese vlak oorgesteek. 
4.1.2 Parodie 
Die nabootsing van imitasies het tot gevolg dat die referent, dit wil se die 
oorspronklike imitasie van die werklikheid, onherstelbaar gekontamineer word. 
Sodoende word aile vroeere verbintenisse met die werklikheid verbreek en 'n 
intertekstuele netwerk tot stand gebring. 
Binne s6 'n netwerk speel tekste op mekaar in en/of verwys dit deurentyd na 
sigself sodat 'n alternatiewe werklikheid, naas die nie-ftksionele werklikheid, 
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onstaan. Daarom is Hambidge (1995:78) van mening dat slegs "tekste wat 
nabootsings/opsturings is van ander tekste en/of los/analogies gestruktureer" is, as 
Postmodernisties gedefmieer kan word. 
Die parodie kan in hierdie verband uitgesonder word as een van die belangrikste 
prosedures waardeur die Postmodernisme se praktyk van "inter-art traffic" 
geillustreer kan word. Die feit dat /n nuwe of sekondere teks op die basis van /n 
bekende, selfs beroemde oerteks tot stand kom, het natuurlik verreikende 
implikasies vir die wyse waarop lesers/toeskouers hierdie tekste benader. Dit kan 
soos volg saamgevat word: 
(1) Die totstandkoming van /n sekondere teks beteken dat die primere teks as/t 
ware 1/lewendig" gehou word. Hierin is dus 'n graad van erkenning 
opgesluit, aangesien die sekondere teks nie bestaansreg sou gehad het 
sonder die primere teks nie. 
(2) Die sekondere teks word weliswaar in bepaalde opsigte deur die primere 
teks onderle, maar dit soek na 'n nuwe uiting, waardeur 'n nuwe diskoers 
aangeknoop word. 
(3) Aangesien die primere teks deur die sekondere teks verken word, word die 
primere teks gekontamineer. Dit leser/toeskouer neem dus alle nuwe 
toevoegings tot die primere teks in aanmerking wat op 'n skending van die 
oorspronklike kunswerk neerkom. 
As /n vorm van estetiese kannibalisme is die parodie volgens Hambidge (1995:23) 
II deurentyd besig met 'n vorm van kritiek/1. Die parodiese teks is egter nie alleenlik 
van die primere teks bewus nie, maar ook van homself. Daarom dui McHale 
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(1987:26) daarop dat hierdie graad van seltbewustheid alreeds die metafiksionele, 
selfrefleksiewe aard van die parodie onthul. Die paradoks, waarsonder die parodie 
nie kan bestaan nie, kan immers slegs toegepas word indien die sekondere teks 
van sy eie sowel as die primere teks se status en beperkinge bewus is. 
Die parodie streef boonop daama om die hoe kunswerk te dekonstrueer tot 'n 
lagwekkende onderwerp, om aan te toon dat niks aangaande die kuns heilig is nie. 
Tog illustreer die parodie ook die transponeringsvermoe waaroor kuns beskik. So 
bevind die karakter Anton Tsjechof hom byvoorbeeld op Afrikabodem in Charles 
Fourie se Die eend (1994), 'n parodie op Anton Tsjechof, die dramaturg, se The 
Seagull (1896). In Charles Fourie se sterk satiriese Don Gxubane onner die Boere 
(1994) word, in die plek van die legendariese wit Don Juan, 'n modeme swart man 
as redder gestel- en juis nie martelaar soos in Bartho Smit se Don Juan onder die 
Boere (1962) nie. Moliere se beroemde Don Juan-karakter het gevolglik vandag 
vele gesigte en sien daar heel anders uit as tydens sy "geboorte" in die 
sewentiende eeu. 
Die skending van die primere/ oorspronklike teks, hetsy deur die parodie of 
andersins, word natuurlik onderle deur die Postmodernisme se ondermyning van 
die logosentrisme. Soos vervolgens aangedui word, stel dit allerlei vrae oor die 
status en/of gewysigde funksie van die dramateks in opvoerings wat alle vorms 
van outonomiteit uitdruklik aan bande le. 
4.1.3 Logosentrisme en die dramateks versus die opvoering 
Performance, in its non-metaphorical sense, by its very nature denies 
the logocentric impulse - the body transcends the word. But the 
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logocentric authority of the word has indeed been sustained by the 
evanescence of performance and the survivability of the dramatic 
text. 
Rabkin (1968:54) se standpunt hierbo word duidelik deur 'n ambivalensie onderle. 
Tog is dit uit die meeste teoretiese geskrifte oor die Postmodernisme duidelik dat 
daar konsensus oor hierdie teenstrydigheid bestaan. Aan die een kant word 
geredeneer dat die fisiese en/of visuele impak van die opvoering die gesproke 
woord oorskadu. Aan die ander kant word die geskrewe woord se prominensie 
gekwalifiseer aan die hand van twee merkers: 
(l) Die verdwyning van die opvoering in die tradisionele of konvensionele sin 
van die woord, met ander woorde sy efemere aard; en 
(2) die oorlewingsvermoe van die dramateks wat sy pad telkens op'n mag der 
menigte wyses na die Postmodernistiese opvoering terugvind. 
Derrida (1976) se omverwerping van Levi-Strauss se bevoorregting van die natuur 
b6 kultuur is in hierdie opsig van deurslaggewende belang. Waar Levi-Strauss die 
ontbreking van skrif (ofte wei die geskrewe woord) binne die natuurlike staat van 
primitiewe gemeenskappe as die rede vir hulle heilsame toestand beskou, word die 
aanwesigheid van spraak dienooreenkomstig b6 skrif verhef. So bestaan die 
opvatting dat elke uitspraak 'n presence het. Derrida munt hierdie verskynsel as 
"logosentrisme"; dit wil se die toekenning van waarheid en rede aan die logos -
die gesproke woord, na analogie van die stem van God. Hieruit artikuleer die nosie 
van fonosentrisme wat belangrike konsekwensies vir die linguistiek en gevolglik 
ook literatuur inhou. Derrida postuleer dan 'n (teoretiese) toepassing van 
dekonstruksie om die logos se status ondergeskik aan die van die geskrewe woord 
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(ecriture) te stel. Skrif is naamlik vir hom nie bloot 'n uitbreiding van spraak nie, 
maar verteenwoordig eerder die oorsprong van taal. Vir Derrida is skryf/skrif 
gevolglik nie bloot die verteenwoordiging van spraak nie. Inteendeel, spraak word 
skrif/skryf se supplement aangesien taal alleenlik verklaar kan word aan die hand 
van 'n sisteem wat d.m.v. letters (gramma) funksioneer. Derhalwe word 
grammatologie 'n doeltreffende teenvoeter vir fonosentrisme. 
Teenoor fonosentrisme, of die sisteem waarvolgens spraak bo skrif bevoordeel 
word, poneer Derrida (1976) dan grammatologie. In skrille kontras met 
tradisionele f:tlosofiese beskouings word skrif gesien as die determinerende faktor 
wat taal begrond. Hiermee word aan spraak, ofte wei elke uitspraak, afwesigheid 
(in stede van presence) toegeken. Deur die verbreking van die binere opposisie 
word die logosentrisme ongedaan gemaak. Die daarstelling van grammatologie 
postuleer in der waarheid die nukleus van Derrida se verset teen W esterse 
metafisiese denke wat gerig word deur die nosie van spraak as selfteenwoordig-
heid/presence. V anuit hierdie paradoksale posisie verwerf die geskrewe woord 'n 
verhoogde status ten opsigte van taal; as gevolg van sy selfbewuste aard word dit 
die instansie wat 'n bepaling van vaste betekenis onmoontlik maak. 
Derhalwe is Graff (1982:385) se opvatting dat die Postmodernisme 'n natuurlike 
ontwikkeling vanaf die Modernisme deurloop het en nie noodwendig as 'n 
besondere deurbraak beskou hoef te word nie, moontlik meer relevant ten opsigte 
van die drama- en teaterontwikkeling as enige ander genre. Die semiotiese be-
tekening van sake/objekte in die dramafteater skep inuners reeds die teelaarde vir 
'n natuurlike neiging tot eklektisisme. 
Waar die werklikhede van sekere waardekonsepte (byvoorbeeld God, moraliteit, 
manlikheid en dies meer) reeds by die Modernisme - en uitvloeisels daarvan -
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bevraagteken word, staan die Postmodemisme 'n finale breuk met hierdie 
beskouings voor en word die opboufkonstruksie van ander werklikhede 'n nuwe 
prioriteit. Die vraag is egter of tradisionele beskouings van die dramateks steeds 
binne so 'n benadering geregverdig kan word. 
Die terme van die Postmodemistiese teater, waarby ek suiwer die opvoeringsaspek 
in gedagte het, word by uitstek deur die voorwaardes van hierdie genre self bepaal. 
Hiermee word bedoel dat daar, benewens die verskil ten opsigte van die sosiaal-
maatskaplike bewussyn van die Modemisties-gemspireerde opvoering, ook op 
radikale wyse van die dramateks as tradisie afgewyk word. Rabkin (1968:46 e.v.) 
verwys in hierdie verband na opvoerings waar die regisseur die outonome status 
van die teks letterlik uitdaag en aangepaste of selfs verdraaide weergawes in die 
plek daarvan aanbied. Daarbenewens is kombinasies van tekste by hierdie 
opvoerings ook nie ongewoon nie - aangesien elke teks in elk geval alreeds 'n 
interteks veronderstel. Dit is 'n bekende feit dat teoretici soos Harold Bloom en 
Paul de Man reeds 'n geruime tyd die tradisioneel onaantasbare status van die teks 
bevraagteken. Aansluitend hierby word die tradisionele nosie van interpretasie met 
agterdog bejeen - waardeur die regisseur as't ware nuwe vryhede verwerf om in 
en tussen tekste te delf by die (re)konstruksie van 'n opvoering. 
'n Ander wyse waarop die Postmodernistiese tema in die teater neerslag vind, is 
deur middel van improvisasie - waarvan die Amerikaanse Living Theatre en Open 
Theatre waarskynlik die meeste openbare en teoretiese belangstelling ontvang het. 
Graff (1982), Hansen (1986), Shank (1982) en Smiley (1987) se bydraes in hierdie 
verband is maar enkele voorbeelde. Die Open Theatre eksperimenteer, 
byvoorbeeld, op eksplisiete wyse met transformasie. Akteurs improviseer naamlik 
bepaalde rolle en sal op enige gegewe tydstip van hierdie rolle verwissel deur 'n 
volgende karakterrol aan te neem. In hierdie narcistiese proses word hoofsaaklik 
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geimproviseer, maar verskeie dramatekste kan ook in die loop van 'n enkele 
opvoering betrek word - sonder dat die betrokke dele van hierdie tekste 
hoegenaarnd enige verband met mekaar, sowel as die aard en gebeure van die 
opvoering, hou. Sodoende word die intertekstuele status van die teks op die spits 
gedryf. 
Die Postmodernisme se ondennyning van duidelike onderskeidings het uiteraard 
verreikende implikasies vir die status van die dramateks. Die fokus by die 
opvoering is onvennydelik (as gevolg van die gebrek aan helder skeidslyne) vee1 
eerder op intertekstualiteit en demistifikasie as die toekerming van outonomiteit 
aan die (oorspronklik) geskrewe teks. Met die ondennyning van logosentrisme 
word nuwe interpretasies van (ouer) tekste dus as't ware 'n demonstrasie van die 
mistastings wat daar oor die outonomiteit van die geskrewe woord bestaan. 
In sy mees ekstreme vonn manifesteer demistifikasie by die herwinning van 
klassieke tekste en/of opvoerings wat dan, opnuut, deur middel van dekonstruktie-
we metodes in kontemporere opvoerings kulmineer. Rabkin {1968:58) verwys in 
hierdie verband na eksperimentele bydraes van Meyerhold, Grotowski en Brook. 
Die dekonstruksie van klassieke tekste en transponering daarvan in eietydse 
opvoerings impliseer alreeds die tussenkoms van 'n regisseur (eerder as 'n 
skrywer/dramaturg), suiwer omrede daar 'n hoe graad van interpretasie betrokke 
is- selfs al sou so 'n interpretasie 'n mislees veronderstel. Rabkin {1968:56) se in 
hierdie verband dat die regisseur, wat op sigself 'n relatief jong konsep is, sy 
verskyning in die teaterwereld maak op 'n "historical moment of self-reflective 
theatrical anxiety". 
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Die ondennyning van logosentrisme, en meer spesifiek fonosentrisme, by die 
Postmodernistiese drama/teater, skep die volgende vraagstukke ten opsigte van 
selfrefleksiwiteit: 
(1) Aangesien die dramateks, anders as byvoorbeeld 'n roman of gedig, oor die 
dualiteitsbeginsel beskik dat dit in 'n opvoering(s) transponeer, moet daar 
boonop met komplekse sake soos improvisasie en ongemotiveerde 
rolverwisseling rekening gehou word. Waar selfrefleksiwiteit volgens 
Hassan (1986:504) by die Postmodernistiese teks 'n driehoek tussen die 
skrywer, teks en Ieser bewerkstellig en sodoende tradisionele grense 
oorskry, bereik dit stellig by die opvoering 'n hoogtepunt met die 
transponering na die regisseur, opvoering en toeskouer. 
(2) Aangesien improvisasie wesenlik daarop neerkom dat 'n geskrewe teks vir 
die opvoering ontbreek, kan 'n mens die afleiding maak dat dit strydig is 
met die Postmodernistiese ideaal om fonosentrisme te ondennyn. Selfs al 
sou 'n mens aanneem dat die geiinproviseerde gedeelte met ander 
(geskrewe) tekste in gesprek kan tree, bly die fokus hier in die eerste 
instansie op die gesproke woord. 
(3) By die opvoering se intertekstuele netwerk van dramatekste kan 'n 
toeskouer die verskillende werelde wat deur die karakters tot stand gebring 
word, as onmoontlike fiksionele werelde beskou waartoe h/sy nie toegang 
kan kry nie. Anders gestel: die Postmodernistiese opvoering word 'n 
inspieeling (tussen karakters en tekste) eerder as 'n afspieeling of 
uitspieeling na die gehoor (wat die werklike wereld verteenwoordig). (Die 
leser/toeskouer se belewenis van hierdie werelde word in die volgende 
hoofstuk vollediger uitgewerk.) 
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5. Sintese 
Uit die voorgaande besprekings kan 'n mens aflei dat die nosie van betekenis by 
die Modernisme en Postmodernisme breedweg op twee vlakke aangepak word: 
(1) Die nosie dat betekenis wei vasgele kan word, aangesien daar op 
verskillende wyses aangetoon kan word hoe betekenis gegenereer word -
soos veral gesien uit die gesigspunt van die sogenaamde teksimmanente 
benaderings (Russiese formalisme, Praagse en Franse strukturalisme, New 
Criticism en serniotiek). Hierop kulrnineer Victor Shklovskij se formulering 
van die begrip ostranenie by aktualisace en uiteindelik Brecht se 
verfremdungseffekt - wat, as 'n ontwikkeling, hoofsaaklik daarop neerkom 
dat betekenis vervreem moet word om die wereld in 'n nuwe lig te 
beskou. 
(2) Die noste dat betekenis nie vasgele kan word nie, maar dat dit die 
leser/toeskouer deur 'n proses van uitstel, afstand en verskil deurentyd 
ontwyk - soos veral gesien uit die gesigspunt van die dekonstruktiewe 
benaderings. Hiervoor munt Derrida (1976) die begrip diffirance. 
W aar die fokus aanvanklik dus op die vervreemding van betekenis was, het dit 
met resente teoretiese uitgangspunte verskuif na die ondermyning van die idee dat 
betekenis vasgele kan word. Tog meen Graff (1979:59) dat vervreemding steeds 
noodsaaklik is vir die postulering van nuwe, altematiewe werklikhede. 
Hoewel sake soos die oop vorm teenoor die geslote vorm; solipsisme; die 
ambivalensie van tegnologiese vooruitgang; en die modeme mens se eksistensiele 
krisis as gemene delers by die Modernisme en Postmodernisme beskou kan word, 
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kan die k:ritiese verskil tussen hierdie benaderings stellig tot 'n mate aan die hand 
van selfrefleksiwiteit verklaar word. 
Uit Hoffmeister (1987) se uiteensetting van destruktureringsprinsipes in die 
Postmodernistiese teater, wat grotendeels by Graff (1982), Rabkin (1968) en 
andere se bydraes aansluit, wil dit voorkom asof selfrefleksiwiteit in die 
Postmodernistiese drama/teater op 'n andersoortige wyse (as by die Modemisme) 
voltrek word deur die integrasie van teorie en praktyk. 
Hierdie benadering postuleer 'n eiesoortige praktyk wat in minstens een opsig 'n 
nuwe/ander werklikheid reflekteer: 'n (mimetiese) wereld waarin daar geen 
oorsprong, verlede, vasgestelde teks of konteks is nie. Die moontlikhede wat die 
metadrama/-teater in hierdie opsig bied, dra natuurlik sterk daartoe by dat aile 
logiese verbande, plotstrukture en konvensies in die slag bly. In Viljoen 
(1988:352) se woorde le die verskil daarin dat die Postmodemisme "non-selektief 
en assimilerend waarneem en nie weloorwoe en afstandelik soos die Modemiste 
nie". 
Binne 'n Postmodemistiese benadering is die klem derhalwe noodgedwonge op 'n 
inwaartse spieeling van refleksies van refleksies ad infinito. By die Modemistiese 
drama/teater is die aksent duidelik andersom, aangesien die teks/opvoering, ten 
spyte van die klem op vervreemding, steeds as 'n (uitwaartse) afspieeling van die 
werklike wereld beskou kan word. 
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HOOFSTUK IV 
AKTUALISERINC VAN UITEENLOPENDE WeRELDE: 
DIE LESERITOESKOUER VERSUS DIE SPIEeL 
1. Inleiding 
Tot dusver was die klem hoofsaaklik op die rol(le) wat selfrefleksiwiteit in die 
proses van betekenisproduksie in die drama/teater speel. Dit sluit sekere 
benaderings van die verskillende (Post)modernistiese betekenaars in, waaronder die 
dramaturg, regisseur, karakter en akteur. In hierdie afdeling verskuif die fokus na 
die selfrefleksiewe betrokkenheid van die leser/toeskouer van (Post)modernistiese 
tekste. In hierdie opsig is die fokus deurgaans op die wyse waarop die leser/toe-
skouer van selfrefleksiewe d.rama/teater die verskillende afgespieelde werklikhede 
ervaar. Aangesien dit onmoontlik sou wees om binne die bestek van 'n enkele 
hoofstuk op al die verskillende vlakke van dekodering in te gaan, is dit die 
uitsluitlike doelstelling om die leser/toeskouer se belewing van die verskillende 
ftksionele werelde onder die loep te neem. 
Die volgende bespreking stel dit gevolglik nie ten doel om op die leser/toeskouer 
van Modernistiese, aan die een kant, en Postmodernistiese tekste, aan die ander 
kant, te konsentreer nie. Soos reeds gemeld, is dit in elk geval nog nie seker waar 
die Modernistiese dramateks ophou en die Postmodernisme oomeem nie. 
Selfrefleksiwiteit beskik in elk geval oor 'n topologiese aard, wat beteken dat dit 
nie tot 'n sekere kode beperk kan word nie. 
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Daarbenewens is dit uit teoretiese geskrifte duidelik dat dit in elk geval nie 'n 
tipiese Posunodernistiese prosedure is om tekste te publiseer nie, wat 'n mens 
uiteraard met 'n dilemma laat wanneer die Ieser se verhouding tot hierdie kode ter 
sprake kom. Daarom is die oogmerk eerder om aan te dui hoe die leser/toeskouer 
die verskillende dramatiese moontlike werelde snap en selfrefleksief daarmee 
omgaan. Aanvanklik word gekonsentreer op die leser/toeskouer se belewing van 
flksionele werelde wat 'n mimetiese aard vertoon. Daarna word gepoog om die 
leser/toeskouer se posisie ten opsigte van ontologiese werelde, waarvan die bestaan 
van 'n oorsprong in die werklikheid ontken word, tot 'n mate op te los. So 'n 
prosedure veronderstel uiteraard dat 'n mens tekste in aanmerking sal neem wat 
sowel Modernistiese as Posunodernistiese orientasies vertoon. 
2. Die tyd-ruimtelike beperkings van die verhoog en drama-
teks 
Daar is vandag min twyfel dat die dramateks uitsluitlik geskryf word met die oog 
op 'n moontlike opvoering. Of dit daarom steeds as 'n selfstandige literere genre 
kwalifiseer, is hier van minder belang. Wat wel belangrik is, is die feit dat die 
dramaturg tot 'n groote mate gerig word deur die beperkinge wat die verhoog of 
speelarea aan hom/haar ople. Daarbenewens moet h/sy deurentyd in gedagte hou 
dat die uiteindelike opvoering voor toeskouers afspeel wat, om Cole (1960:7) se 
insigte by te bring, nie vir 'n onbeperkte tydsduur in die ouditorium kan wees om 
deel van die opvoering te wees nie. Anders as die romanskrywer, wat selfs 'n 
enkele karakter oor tweehonderd bladsye kan uitbou, moet die dramaturg rekening 
hou met sowel die Ieser van die dramateks as die toeskouer van die uiteindelik 
opvoering. Daarom moet die dramateks noodwendig tot 'n sekere lengte be perk 
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word. Die grootste enk:ele voorwaarde waardeur die dramaturg, en gevolglik ook 
die dramateks, gerig word, is egter die ftsiese beperking van die verhoog. 
Die tradisioneel onbeweeglike grens wat deur 'n gordyn in die teater aangedui 
word (ofte wei die sogenaamde vierde muur) en die relatiewe afstand tussen die 
toeskouers (ouditorium) en opvoeringsarea (verhoog), maak volgens Elam 
(1980:62) die proksemiese relasies van nabyheid en afstand uit. Hierdie organisa-
sie van argitektoniese, toneelmatige en interpersoonlike ruimtes word boonop 
beinvloed deur die afstande tussen voorwerpe (byvoorbeeld verhoogitems soos 
meubelstukke). Om die ftsiese beperking van die verhoog te howe te kom, word 
van virtuele ruimtes gebruik gemaak, dit wil se ruimtes wat aanwesig maar nie 
sigbaar is nie. In Mouton (1989:132) se woorde is die "uitgebeelde ruimte (veral 
die sigbare verhoogruimte) net verteenwoordigend van 'n ander ruimte, naamlik 
die ftksionele ruimte waarvoor dit staan". Deur die werking van sy/haar 
verbeelding is die toeskouer dus aktief betrokke by die herskepping en aanvulling 
van die uitgebeelde wereld/ruimte. 
Elam (1980) se bespreking van ftksionaliteit en die voortdurende interaksie tussen 
die akteurs en die toeskouers op wisselende vlakke, werp meer lig op die 
wereldskeppende moontlikhede wat die vernuwing in die drama hied. Andre 
Antoine se Theatre Libre kan in hierdie verband as voorbeeld dien van 'n benade-
ring wat nuwe verkennings na die konk:rete moontlikhede van die verhoog 
teweeggebring het. Brink (1974:27-43) verwys in hierdie opsig na Piscator, nog 
'n dramaturg/regisseur vir wie dit voortdurend gegaan het om 'n theatre engage, 
waarin op 'n eksplisiete wyse klem gele word op die interaksie tussen akteur en 
toeskouer. Sy teaters sonder verhoe of gordyne, opvoerings in fabrieke tussen 
werkers, ensovoorts, is voorbeelde van hierdie benadering. Piscator sluit gevolglik 
in 'n sekere opsig aan by die primitiefste vorm van teater wat steeds binne sekere 
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gemeenskappe gevolg word. Jafta (1978:9), 'n bekende navorser oor die 
tradisionele Afrika-drama en -teater, ondersteun byvoorbeeld hierdie uitgangspunt 
dat die teater nie tot 'n spesifieke ruimte beperk kan word nie aangesien "it takes 
place where the people are". 
Daarbenewens word die fisiese en/of ruimtelike beperking van die verhoog 
toenemend opgehef deur die intertekstuele netwerke wat tussen verskillende tekste 
geskep word. Met ander woorde, geen opvoering (en derhalwe dramateks) kan ooit 
as volkome verby of afgehandel beskou word nie aangesien dit doelbewus of 
spontaan (byvoorbeeld in 'n geilnproviseerde stuk) in 'n ander opvoering kan 
herleef. 
3. Fiksionaliteit en die selfrefleksiewe betrokkenheid van die 
leser/toeskouer 
Die teater vereis die teenwoordigheid van sowel die spelers as (hulle) toeskouers. 
Dit maak van die drama 'n komplekse ondersoekveld aangesien dit ongetwyfeld 
oor 'n dualistiese dimensie beskik: dit behels die literere teks (wat op lesers gerig 
is) sowel as die opvoering (wat op toeskouers gerig is) van die opvoeringsteks. 
Ook ten opsigte van die opvoering is daar 'n tweedeling: daar is die ruimte van die 
toeskouers/ouditorium en die ruimte van die akteurs/verhoog. Dit is derhalwe 
noodsaaklik om te fokus op die invloed van die fiksionele wereld van die karakters 
op die werklikheid van die toeskouers. 
Juis die feit dat die teater die teenwoordigheid van sowel die akteurs en die 
toeskouers vereis, impliseer alreeds dat hierdie wereld in 'n fiksionele "hier en 
nou" afspeel. Mouton (1989:66) stel dit soos volg: 
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Dit is die toeskouers se beskouing en belewing van die verhoogwe-
reld (met ander woorde dit is die direkte bemoeienis met 'n 
voorgestelde flksionele wereld) wat hierdie genre onderskei van 
ander genres. 
Ten opsigte van meelewing is daar ooglopende ooreenkomste tussen die Ieser van 
'n dramateks (en derhalwe ander genres) en die toeskouer van 'n opvoering. Die 
toeskouer sowel as die Ieser is bewus van die feit dat dit wat h/sy beleef - op 'n 
sekere vlak- net ftksioneel is en nie regtig gebeur nie. Tog moet hierdie besef nie 
as 'n struikelblok beskou word nie, trouens, meelewing in die voorgestelde wereld 
is uiters noodsaaklik. Daarsonder sou dit, byvoorbeeld, nie moontlik wees om 
virtuele ruimtes daar te stel nie. Kortom: die leser/toeskouer moet (al besef h/sy 
dat dit wat gebeur net flksioneel is) in staat wees om verder as die verhoog/-
voorgestelde gebeure te kyk. 
Die besondere wyse waarop die leser/toeskouer die flksionele werelde van die 
drarnajteater betree, hou verband met sy/haar eie kritiese metode van dekodering, 
soos uit Rabkin (1968) se bydrae afgelei kan word. Volgens Hambidge (1993:68) 
kom dit neer op 'n "selfrefleksiewe aksie" aangesien die Ieser (en by implikasie 
ook die toeskouer) nie slegs die teks/opvoering ontleed nie, maar ook deurentyd 
sy/haar eie metode en vooropgestelde aannames bevraagteken. 
Die nosie van selfrefleksiwiteit vind gevolglik, analogies aan die enkoderingspro-
ses in die drama/opvoering, ook neerslag in die dekoderingsproses van die 
leser/toeskouer. 
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Die basiese uitgangspunt, om Barthes (1972) en Derrida (1976) se insigte te 
betrek, is dat elke Ieser en toeskouer se analise van 'n teks/opvoering noodwendig 
'n stel teoretiese aannames veronderstel, selfs al is hierdie aannames nie benoem 
of geformuleer nie. Op sigself impliseer dit dat selfrefleksiwiteit 'n inherente deel 
van (alle tipes) dekodering is. 
Soos vroeer aangedui is, word selfrefleksiwiteit ook doelbewus op die enkoderende 
vlak ingespan om 'n reeks moontlike reaksies by die leser/toeskouer te ontlok. 
Shapiro (1981:152-154) toon byvoorbeeld aan hoe verskillende toepassings van 
(self)refleksiwiteit 'n dramaturg/regisseur in staat stel om die gehoor se graad van 
betrokkenheid by die flksionele wereld te manipuleer. So kan selfrefleksiwiteit 
byvoorbeeld die metadramatiese aspekte van 'n drama/opvoering dermate rig dat 
dit die lesers/toeskouers (byvoorbeeld deur die interne gehoor van 'n toneel-binne-
'n-toneel se optrede) moontlike modelle/riglyne verskaf ten opsigte van hulle 
betrokkenheid, reaksie en interpretasie van die gebeure. 
Die leser/toeskouer se selfrefleksiewe betrokkenheid by die flksionele wereld van 
die drama/opvoering kan verder nagegaan word ten opsigte van sy/haar posisie in 
die toneelmatige raamwerk. Hier val die klem uiteindelik op die realisering van 
moontlike werelde en subwerelde; 'n dekoderingsproses wat grootliks afhanklik is 
van die mimetiese aard wat die drama/teater vertoon. 
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3.1 Die toneelmatige raamwerk: die transaksie en interaksie 
tussen akteur en toeskouer 
Die toeskouer beskik oor 'n "theatrical competence" (Elarn 1980:52). Op sigself 
sluit hierdie kornpetensie 'n hele raamwerk van kulturele, ideologiese, etiese, 
epistemologiese en ander beginsels in. Dit volg dus dat die opvoering deurentyd 
bepaalde eise aan die toeskouer stel; eise wat verantwoordbaar is teen die 
agtergrond van die toeskouer se alledaagse, werklike wereld. Saam met Mouton 
(1989: 216) kan gese word dat die kompetente toeskouer ook 'n kompetente 
drarnaleser behoort te wees; sodoende sal h/sy rneer dimensies van dramatiese 
ervaring ontdek. 
Vir die kornmunikasiesituasie in die teater is die afgrensing van die drarnatiese 
wereld volgens Elam (1980:88-92) uiters belangrik. Die feit dat die toeskouers oor 
die vermoe beskik om die opvoering te onderskei van hulle eie werklikheid, en as't 
ware 'n raamwerk daarom plaas, irnpliseer alreeds dat die toeskouers/gehoor oor 
'n bepaalde toneelmatige kompetensie rnoet beskik. Met ander woorde, die 
toeskouers kan die opvoering as opvoering herken. Hulle besef dus dat die fiksio-
nele dramatiese wereld nie deel van hulle wereld is nie. lmniddels besef ook die 
akteurs dat hulle nie hul rolle sonder die toeskouers se teenwoordigheid kan 
vertolk nie. Hier is dus sprake van 'n transaksie/kontrak tussen die akteurs en die 
toeskouers wat deur die toneelmatige raarnwerk verteenwoordig word. Die idee 
van 'n toneelmatige raamwerk word ewe-eens versterk deur die kognitiewe 
verdeling van sirnboliese ruimtes. Maar dit is veral ternporele grensrnerkers, 
byvoorbeeld die verhoog, die uitdoof van ligte, die gordyn, ensovoorts, wat die 
idee van 'n toneelmatige raamwerk intensiveer. 
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3.2 Die verbreking van die fiksioneel-toneelmatige raamwerk: 
daarstelling van 'n nuwe raamwerk/konvensie 
In die transaksie tussen toeskouer en akteur is daar sprake van 'n oenskynlike 
verbreking van die toneehnatige raarnwerk, byvoorbeeld deur vervreemdingsteg-
nieke soos die toneel-binne-'n-toneel, 'n akteur wat die toeskouers direk aanspreek, 
ensovoorts. Hierdie soort handelinge verbreek egter nie noodwendig die raarnwerk 
nie; dit herbevestig eerder die feit dat so 'n raamwerk wei bestaan. Die komplekse 
verhouding betreffende die interaksie tussen die voorgestelde ftksionele wereld van 
die verhoog en die werklike wereld van die gehoor, kan moontlik soos volg 
geillustreer word: 
VERHOOG/KARAKTERS/AKTEURS 
1-----G~O'RDYN I "VIERDE MUUR 11 ------1 
TOESKOUERS/OUDITORIUM 
Uit die bostaande elementere illustrasie is dit reeds duidelik dat die toeskouers en 
akteurs hulle in afsonderlike werelde bevind - as gevolg van neergelegde fisiese 
en konvensionele grense. Die auditorium is dus (tradisioneel) verteenwoordigend 
van die werklike wereld terwyl die verhoog, daarenteen, die ftksionele wereld 
voorsteL Die toeskouer se deelnarne aan hierdie teater is volgens Mouton 
(1989:78) beperk tot 'n emosionele vlak (hartseer, skok, ensovoorts) wat wei op 
fiSiese maniere (applous, lag, ensovoorts) tot uiting kom. 
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Daar is egter opvoerings wat wegbeweeg van hierdie tipe konvensionele teater. 
Hiervan spreek die eksperimentele benaderings wat in hoofstuk 2 en 3 aangespreek 
is, asook opvoerings waar gepoog word om die toeskouers te betrek by dit wat 
deur die akteurs aangebied word. Hiervan is Piscator se opvoerings 'n sprekende 
voorbeeld; teater in sy rouste vorm tussen gewone mense sonder 'n verhoog of 
gordyn - waardeur toeskouerbetrokkenheid aangemoedig is. Wanneer hy wei 'n 
verhoog gebruik het, het hy dikwels van ftlmmateriaal gebruik gemaak, byvoor-
beeld om tydspronge te vergestalt. Piscator se bekende, dog ongewone bydrae ten 
opsigte van die toeskouer-akteur-relasie is sprekend van 'n eksperimentele 
benadering wat konvensionele grense oorskry. Styan (1981b: 130) som dit soos 
volg op: 
Piscator believed that there could be no theatre without an audience, 
which should be the centre of the actor's attention. In spite of 
Stanislavsky, in spite of the development of realism and the creation 
of the "fourth wall", the actor could never be truly natural on stage -
he must always speak more loudly than in life, try not to be masked 
by another actor, and so on. 
Die verbreking van fisiese grense tussen hierdie werelde hou egter volgens Burns, 
in Mouton (1989:80), potensiele gevare in: die toeskouer kan naamlik so 
gedisorienteer en verward raak dat hjsy nie meer tussen die werklike en 
voorgestelde wereld kan onderskei nie. 
Met die opheffmg van die afstand tussen toeskouer en speelruimte is dit derhalwe 
onvermydelik dat 'n nuwe fiksionele raam gestalte kry, waardeur nuwe konvensies 
gepostuleer word. Elam (1980:90-1), daarenteen, beskou so 'n prosedure as 'n 
voordelige ontwikkeling aangesien hierdie tipe grensverbreking daarop neerkom 
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dat die ft.ktiewe wereld van die verhoog vergroot word om die wereld van die 
toeskouers direk in te sluit. 
Die oortreding van konvensionele grense is ook in die Afrikaanse drama/teater 
reeds 'n gevestigde praktyk. In Ek, Anna van Wyk (1986) van Pieter Fourie word 
so 'n oortreding bewerkstellig deur die plasing van 'n stem (waarvan die geslag nie 
bekend is nie) in die ouditorium. Die implikasies van hierdie tegniek is verreikend: 
vir die toeskouers is die Stem in hulle midde (aan die begin van die drama word 
die Stem selfs as verteenwoordiger van die toeskouers voorgestel); die gesprekke 
tussen die Stem en Alma (of van die ander karakters) bewerkstellig 'n verbreking 
van die grens wat daar normaalweg tussen die gehoor en die akteurs bestaan. Die 
oenskynlike verbreking van die laasgenoemde grens (en derhalwe konvensie) 
bevestig nogtans die bestaan van 'n ander ruimte: die ftksionele ruimte van die 
Stem binne die raamwerk van 'n fiksionele opvoeringsopset. 
Ook ander tegnieke word in die drama ingespan om die toeskouer telkens bewus 
te maak van die teatrale opset waarin hy/sy hom/haar bevind. Die akteurs word 
naamlik pertinent onderskei van die karakterrolle wat hulle vertolk, terwyl die 
regisseur en die verhoogbestuurder ook by die opvoering betrek word. Dit 
impliseer alreeds dat die toeskouers elke keer opnuut 'n kontrak met die fiksionele 
wereld van die dramatiese situasie moet sluit. Bygese kan word dat hierdie drama 
besliste ooreenkomste vertoon met The Merry Death (1909) van Nikolaj Evreinov 
aangesien dit primer op die aard van die teater fokus. Daarbenewens is dit 'n 
"aesthetical demonstration of a certain utopian concept of theatre in relation to real 
life," aldus Schmid en Van Kesteren (1984:235). 
Ook indirekte fisiese grensverbrekings word op die proef gestel. In hierdie verband 
kan verwys word na Sandra Kotze se verwerking van Elsa Joubert se roman Die 
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swerjjare van Poppie Nongena (1978) in Poppie (1979) waar die karakters 
figuurlike voorwerpe na die toeskouers slinger, of selfs na Die Groot Wit Roos 
(1989) van Pieter Fourie waar die toeskouers hulself in groot spieels op die ver-
hoog kan waarneem. In die laasgenoemde drama word die toeskouers tegelykertyd 
letterlik en figuurlik verplaas: hulle bevind hulself op die verhoog en in hul 
sitplekke. Dit is dus duidelik dat die ftk:sionele raam op eksplisiete wyse deur 
ftsiese grensverbrekings bepaal (kan) word. 
Die verskillende oortredings van konvensionele toneelmatige kodes en norme, 
waarvan die voorbeelde legio is, het 'n enorme invloed op die toeskouer se 
belewenis/ervaring van die teatrale opset. Sou die toeskouer daarin slaag om 
homfhaar tot 'n nouer betrokkenheid te verbind, kan die invloed van die distansie 
wat deur die toneelmatige raamwerk daargestel word, weliswaar afgeskaal word. 
Verskillende toeskouers sou uiteraard verskillend reageer op opvoerings wat 'n 
metafiksionele aard vertoon. Sommige toeskouers sou, byvoorbeeld, die fisiese 
afstand tussen hulself en die karakters wou handhaaf - soos dit die geval in 
konvensionele teaterstukke is. Ander toeskouers sou moontlik weer die soort 
ftsiese opheffing van grense verwelkom en ywerig aan die opvoering deelneem, 
byvoorbeeld deur ftsies daaraan uiting te gee en/of deur emosionele meelewing. 
Dit is dus vanselfsprekend dat verskillende toeskouers verskillende estetiese ob-
jekte sal verwesenlik; elkeen vanuit die perspektief/raamwerk van syfhaar -
intellektuele vermoens, teaterkennis, lewenservaring, persoonlike voor- en afkeure, 
ensovoorts. 
Dit is veral Elam (1980) wat aandui hoe dit moontlik is om die dramawereld vir 
die toeskouer toeganklik te maak, en wei deur middel van sy teoretiese 
formulering van die begrip "moontlike werelde". 
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4. Moontlike werelde 
Die moontlike ftksionele wereld, wat omskryf word deur sogenaamde "boeke" 
waarin die wereld se kenmerke vervat is, staan in teensteiling met die werklike 
ftksionele wereld van die karakters/akteurs - wat vir die leser/toeskouer aangebied 
word asof dit op daardie oomblik daar beleef/ervaar kan word. Die asof-reel ("as 
if") betrek dus die hipotetiese en/of mimetiese aard van die drama. Met ander 
woorde, dramatiese werelde, as hipotetiese of asof-konstruksies, word deur die 
leser/toeskouer gerealiseer as 'n teenfeitelike toedrag van sake, maar word 
gekonkretiseer asof dit regtig gebeur/plaasvind in die werklike hier en nou. 
Aanpassings in die werelde vind geleidelik plaas en is onderworpe aan voort-
durende verandering aangesien die dramatiese toedrag van sake dinamies eerder 
as staties is. Elam (1980:100-101) beklemtoon egter die feit dat aile aspekte ten 
opsigte van s6 'n ftksionele wereld (dit wil se 'n voiledige "boek") nooit ten voile 
weergegee sal kan word nie. 
Derhalwe verkies Elam dat daar, met verwysing na die ontologiese status van die 
ftksionele dramawereld, eerder na 'n "dramatiese" moontlike wereld as 'n "logiese" 
moontlike wereld verwys word. 
Elam (1980:101-2) postuleer drie redes vir die behoefte aan 'n nosie van drama-
tiese moontlike werelde: 
(1) Die vermoe van die leser/toeskouer om die opvoering/fiksionele wereld 
deurgaans in terme van 'n alternatiewe konteks te beskou op die basis van 
konvensionele leidrade. 
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(2) Die vermoe van die leser/toeskouer om die nodige projeksies te maak ten 
opsigte van moontlike toekomstige ontwikkelinge in die verloop van 
gebeure; die vulling van onbepaaldhede/oop plekke (laasgenoemde Roman 
lngarden se term) in die kommunikasie of inligting. 
(3) Die drama is gestruktureer op die botsing van verskillende - dikwels 
teenstellende - moontlikhede, en kan nie verstaan/begryp word tensy 'n 
nosie van hipotetiese werelde toegepas word nie. (In Mouton (1989: 68) se 
woorde kan "die leser/toeskouer dus selfs twee of meer beskouings 
(subwerelde) binne die "ander" wereld [ ... ] snap en daarmee [ ... ] omgaan". 
Om meer lig op die bogenoemde te werp, is dit miskien nodig om te let op Elam 
(1980: 100) se eenvoudige defmisie van die be grip moontlike wereld: 
Very loosely defmed, possible worlds are 'ways things could have 
been'. 
Die weergawe van gebeure op die verhoog hoef dus nie te korreleer met historiese, 
outentieke en ander (werklike) gegewens nie. Met ander woorde, hierdie wereld 
hoef geensins werklik te wees nie: dit hoef slegs moontlik te wees. 'n Mens sou 
verder kon gaan en se dat die werklike wereld, of dit wat moontlik is, deur die 
akteurs op die verhoog gesimuleer word en deur die toeskouers geaktualiseer en 
gekonkretiseer word in die hier-en-nou. Die toeskouers besef desnieteenstaande dat 
hierdie dramatiese wereld nie werklik is nie, maar beleef dit nogtans asof dit op 
die oomblik van die dramatiese voorstelling plaasvind. 
Dit is duidelik dat 'n bespreking oor ft.ksionaliteit noodwendig die leser/toeskouer 
se rol ten opsigte van dekodering in ag moet neem. Hoewel die didaskalia in die 
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dramateks die Ieser help om sy/haar eie idee van die voorgestelde ruimte van die 
verhoog te vorm, is die indru.k daarvan op die Ieser nie ekwivalent aan die van die 
toeskouer wat die ruimte visueel-ouditief ervaar nie. Die beperktheid van die 
letterlike ruimte van die verhoog impliseer alreeds dat die toeskouer hierdie wereld 
op bepaalde wyses moet aanvul. Derhalwe: sonder dat die toeskouer dit moontlik 
mag besef, gebeur dit by kans instinktief dat h/sy metaforiese, metonimiese en 
sinekdogiese verbande tussen die voorgestelde dramatiese wereld en die werklike 
wereld identiflseer. buniddels moet die toeskouer ook voortdurend ostentiewe 
tekens herken en interpreteer. In hierdie proses van betekenisproduksie is al die 
teatrale kodes en subkodes vir die toeskouer baie belangrike gegewens waardeur 
h/sy tot bepaalde gevolgtrekkings kom. 
Die toeskouer, soos die Ieser, vervul dus 'n aktiewe fun.ksie ten opsigte van 
betekenisgewing. Daarom moet die teatrale proses, in Amossy (1981a:6) se 
woorde, nie bloot as 'n kommunikasieproses bestudeer word nie, maar as 'n 
"signifying practice" of "pratique signffiante". Anders as vir die Ieser van die 
dramateks vind betekenisproduksie vir die toeskouer van die opvoering plaas deur 
middel van sy/haar interpretasie van die intratekstuele verhoudinge tussen die 
verskillende kodes en semiotiese tekens (stemme, ligte, gebare, ensovoorts) wat 
in die opvoering gebruik word. 
Die fokus is dus sonder twyfel op die toeskouer se vermoe/kompetensie om die 
ft.ksionele dramawereld(e) in bepaalde perspektiewe te plaas en te interpreteer. 
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4.1 Subwerelde 
Volgens Elam (1980: 114) is dit onvermydelik dat 'n mens se persepsie van jon eie 
wereld bepaal word deur die opvattinge, fantasiee, vrese en wense wat daarop 
geprojekteer word. Die ftksionele wereld van die drama is op soortgelyke wyse 
onderhewig aan die projeksies en bespiegelinge van sowel die karakters as die 
toeskouers wat dit waarneem. Ten opsigte van subwerelde is die hipoteses, 
voorspellinge en projeksies van sowel die dramatis personae as die toeskouers van 
groot belang aangesien die uiteindelike verloop van gebeure (wat voorgestel word) 
nie heeltemal bekend is tot en met die slottoneel van die drama nie. Sodra die 
karakters, lesers of toeskouei'S dus 'n sekere toedrag van sake in die vooruitsig stel 
(met ander woorde 'n verwagting daarstel), ongeag of dit met die verloop van 
gebeure korreleer, word 'n subwereld selfrefleksief op die dramatiese wereld 
geprojekteer. 
Dit is natuurlik ook moontlik dat meer as een subwereld aangaande 'n bepaalde 
aspek kan ontstaan, en vir die toeskouer is dit dan ook belangrik om te sien watter 
een uiteindelik gaan realiseer. Inmiddels kan die leser/toeskouer volgens Elam 
( 1980: 116) daartoe gelei word om 'n verkeerde aanname te maak ten opsigte van 
die moontlike verloop van gebeure (of 'n bepaalde aspek daarvan), net om later te 
ontdek dat sy/haar verwagting nie gerealiseer het nie. Juis hierdie verras-
singselement van die subwereld is 'n noodsaaklike en uiters belangrike gegewe: 
dit skep die nodige spanning en waarborg die toeskouer se volgehoue 
belangstelling. 
Met die bogenoemde as agtergrondsgegewe om aan te dui hoe leser-/toeskouer-
subjektiwiteit bepaalde toneelmatige situasies registreer, kom die leser/toeskouer 
se ervaring binne nuwe ontwikkelings in die drama/teater (waarbinne 'n 
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verskeidenheid grense op uiteenlopende wyses oortree en selfs opgehef word) aan 
bod. 
4.2 Toeganklikheid van die dramatiese moontlike werelde 
In samehang met die asof-karakter van die drama, is die dramatiese moontlike 
werelde volgens Elam (1980:104-8) altyd toeganklik vir die werklike wereld van 
die leser/toeskouer. Hy verduidelik dit aan die hand van die feit dat die dramatiese 
wereld altyd op die werklikheid gebaseer is. Indien dit nie die geval was nie, sou 
alles binne die dramateks/ opvoering verduidelik moes word - want sonder 'n 
voorafbepaalde kennis wat gegrond is op die werklikheid, sal die fiksionele wereld 
vir die leser/toeskouer heeltemal ontoeganklik wees. Juis daarom word selfs 
ongewone stukke (byvoorbeeld die Absurde teater) teen die agtergrond van die 
gewone (of werklike wereld) beleef en daarvolgens - as ongewoon - getipeer. 
Elam wys egter op die asimmetriese verhouding tussen die ft.ksionele wereld van 
die verhoog (wat vir die toeskouer toeganklik is) en die werklike wereld van die 
toeskouer (wat konvensioneel ontoeganklik is vir die karakter). 
Derhalwe is hy van mening dat die sogenaamde deurbrekings vanaf die fiksionele 
ruimte (die verhoog) na die kant van die toeskouers 'n illusie is; in Mouton 
(1989:72) se woorde "'n truuk wat op die gehoor gespeel word". 
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4.3 Die leser/toeskouer versus die (verwronge) spieel: aktualise-
ring van die dramatiese wereld in die hier-en-nou 
'n Uitvloeisel van die mimetiese aanbieding van die dramatiese wereld is die feit 
dat hierdie wereld deur karakters/akteurs (en hul woorde) bekend gestel of onthul 
word en - tradisioneel - nie deur eksteme kommentaar buite die dramatiese wereld 
nie. Dit beteken volgens Elam ( 1980: 111-114) dat die tekendraers op die verhoog 
as sigbare afbeeldings van die dramatiese wereld funksioneer. Juis hierdie aspek 
kenmerk die wyse waarop die dramatiese wereld geaktualiseer word: hierdie 
werelde word voorgestel asof hulle werklike rekonstruksies is, en word ook as 
sodanig geaktualiseer in die hier en nou. 
Die feit dat daar nie 'n vertellersinstansie teenwoordig is wat gebeure in 'n ander 
tyd en plek weergee nie (soos by die prosa), onderle die dramagenre. Op enkele 
uitsonderings na, byvoorbeeld Brechtiaanse drama/teater, is direkte nabootsing, in 
die hier en nou, aan die orde van die dag. Die toeskouers aanvaar byvoorbeeld die 
feit dat die karakters 'n vooraf bepaalde kontekstuele verlede het - waarvan meer 
besonderhede deur die verloop van die opvoering ontvou. Elam (1980: 114) som 
dit soos volg op: 
The spectator does not 'enter' the here and now of W(d) his own 
indexically defmed context remains theatrical and not dramatic- but 
agrees to be engrossed in it and to accept that part of W(o) (stage, 
set and actors) may be indicated as if located in the fictional world. 
[W(d) = "dramatic world"; W(o) "" "actual worlds of the spectators"] 
AI besef die toeskouers dus dat die voorgestelde wereld ver van hul eie werelde 
verwyderd is, word dit steeds ervaar in die hier en nou. 
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Derhalwe kan 'n mens, na analogie van die spieelbeeldmetafoor, die volgende 
afleidings maak: 
(1) Die leser/toeskouer se konkretisering van die moontlike wereld geskied 
altyd op die voorwaarde dat hierdie wereld 'n moontlikheid is. Selfs al is 
die beeld van die werklikheid in die spieel verwronge as gevolg van die 
toepassing van vervreemdingstegnieke in die drama/teater, betree die Ieser 
hierdie moontlike wereld dus asof dit wei bestaan. 
(2) Die bestaan van 'n moontlike wereld, en derhalwe die leser/toeskouer se 
realisering van so 'n wereld, hou sekere implikasies in. Die leserjtoeskouer 
moet enersyds sekere aanpassings aan syfhaar werklike wereld maak om 
ooreenkomste te sien met die gegewens van die moontlike wereld. 
Andersyds moet die leser/toeskouer sy/haar (intellektuele en emosionele) 
konstruksie van die flksionele werklikheid, wat in die hier en nou afspeel, 
selfrefleksief betree om die drama/opvoering as estetiese objek te 
konkretiseer. 
(3) Die mate waartoe die leser/toeskouer hom/haar tot die fiksionele wereld 
van die dramafopvoering verbind, bepaal in 'n sekere opsig sy/haar posisie 
ten opsigte van die verhouding tussen kuns en werklikheid. V eral wanneer 
daar grensdeurbrekings vanaf die verhoog na die ouditorium plaasvind, 
word die kuns-werklikheid-verhouding grootliks bepaal deur die wyse 
waarop die toeskouer diesulke uitgebreide fiksionele werklikhede ( wat met 
sy/haar werklike wereld oorvleuel) aktualiseer. 
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5. Werelde en werelde: die (Post)modernistiese verband 
Die totstandkoming van dramatiese moontlike werelde, 'n term wat Elam 
(1980: 10 1-2) bo "logiese" moontlike werelde verkies, hou natuurlik verband met 
die seinkarakter waaroor die opvoering, as ouditief-visuele verwerkliking van 
ftksionele gegewens, beskik. Hierdie seinkarakter kan in sy engste vorm 
gerelati veer word na ouer vorms van die drama/teater waar die mimetiese band 
tussen realiteit en illusie streng nagevolg is. Met ander woorde: die opvoering is 
beskou as 'n spieelbeeld van die werklikheid, maar dan met 'n nadruklike skeidslyn 
tussen daardie illusie en die werklikheid wat dit reflekteer. Volgens McHale 
(1987:33) is so 'n benadering 'n uitvloeisel van die Klassieke logika wat deur drie 
modaliteite gerig word, te wete noodsaaklikheid, moontlikheid en onmoontlikheid. 
Die eerste modaliteit, naamlik noodsaaklikheid, word onderle deur voorstellings 
uit die werklike wereld terwyl die tweede en derde, naamlik moontlikheid en 
onmoontlikheid, nagegaan kan word teen die hipotetiese of asof-konstruksies van 
die ftksionele drarnawereld. 
Die (Post)modernistiese drama/teater se bekendstelling van 'n reeks ontologiese 
ftksionele vlakke en die gevolglike oorskryding van konvensionele grense noop 
egter toenemend 'n herbesinning van die tradisionele beskouing van die verhouding 
tussen werklikheid en illusie. Die veelvoudige aanbod van hierdie ftksionele 
vlakke, en meer spesiftek die moontlike werelde en subwerelde, het uiteraard sterk 
verbintenisse met metaftksionele kunsgrepe (byvoorbeeld die toneel-binne-'n-
toneel) wat nie tot of die Modernistiese of die Postmodernistiese drama/teater 
beperk kan word nie. Fischer-Lichte (1991:218-219) verwys in hierdie verband na 
Pirandello se hantering van die syn-skyn-relasie waarvolgens elke indiwidu nie 
bloot toneelspeel nie, maar boonop verskillende rolle vertolk sonder dat een rol'n 
ander rol defmieer. 
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Die syn verander egter nie bloat in tekste nie, maar beweeg selfs ook tussen bulle. 
Transmigrasie van hierdie aard bewerkstellig nie alleenlik intertekstuele gesprekke 
tussen tekste nie, dit demonstreer die toenemende wantroue teenoor meestervertel-
lings (waarmee lesers/toeskouers vertroud is). In die Afrikaanse drama het hierdie 
tegniek sekerlik sy sterkste toepassing by Reza de Wet se Diepe grond (1986) in 
die pa-seun-/ma-dogtertjie-intennezzo's gevind. De Wet voer die spel naarnlik selfs 
verder as die tradisioneel geografiese gebondenheid van die verhoog: sy gebruik 
die skrywer Alba Bouwer se eens beminlike karakters, Ralie, Hennie en ou 
Melitie, uit haar outobiografiese jeugvertellinge Stories van Rivierplaas (1955) in 
'n konteks waar sy bulle "moord en bloedskande laat pleeg en taamlik sedeloos 
laat optree" (Hough, 1985:9). Hierdie intertekstuele maneuver is enersyds 'n 
vernuftige deurbreking van genres (prosa na drama) en andersyds gee dit aan die 
konvensionele tydruimtelike gegewens van die opvoering 'n alternatiewe stuk 
voorgeskiedenis. Die feit dat De Wet die karakters se oorspronklike name, soos 
tydens die opvoering by die A TKV -toneelfees (198 5), respektiewelik na Soekie, 
Frikkie en ou Alina verander het by die gepubliseerde weergawe (1986), verhinder 
nie die ingeligte leser/toeskouer om die karakters se meerduidige rolle binne die 
toneel-binne-'n-toneel-kunsgreep ook op die basis van 'n ander werklikheid te 
interpreteer nie. 
Die leser/toeskouer se dekoderingsrol het gevolglik ingrypende veranderings 
ondergaan die afgelope aantal dekades - wat 'n mens noop om weer by die beeld 
van die spieel stil te staan. Die verwronge refleksies van die werklikheid 
(Modernisme) en refleksies van refleksies by benaderings wat representasie as 'n 
onmoontlike ideaal beskou (Postmodernisme), is nog altyd gerig op iemand wat 
daama kyk. Die toeskouer (van die Postmodernistiese opvoering) staan egter nie 
meer bloat voor 'n spieel nie, maar bevind hom/haar nou in 'n kamer van spieels. 
128 
5.1 Die toeskouer in die kamer van spieels: watter wereld is dit 
d.'? ae. 
Die Posnnodernistiese uitgangspunt dat die dramatiese en teatrale proses nie meer 
daarop gesteld is om (bekende) · dinge uit te beeld nie, maar eerder nuwe 
betekenisrelasies te konkretiseer, hou verband met die · opbou van estetiese 
werklikhede wat nie Ianger ondergeskik aan die werklike wereld is nie. Trouens, 
die nosie van aparte werklikhede wat tradisioneel die relasie syn en skyn postuleer, 
vervaag tot so 'n mate dat dit moeilik raak om te se waar die een eindig en die 
ander begin. 
Soos vroeer vermeld, word hierdie toedrag van sake grotendeels vermag deur die 
amalgamasie van teorie en praktyk. Daaruit vloei 'n reeks estetiese moontlike 
werelde voort waarbinne die leser/toeskouer sy/haar eie kritiese metode 
selfrefleksief kan ondersoek. 
Tog wys verskeie teoretici, . waaronder Brown (1992:602) en Fischer-Lichte 
(1991:222-227) daarop dat hierdie prosedure die Postmodernistiese teater se 
voorbestaan in die weegskaal plaas. Die redes hiervoor kan soos volg saamgevat 
word: 
(1) Terwyl die Modernistiese drama/teater 'n realistieser weergawe van hulle 
ervaring van die werklikheid wou gee as wat die teoretiese raarnwerk van 
die 19de eeuse realisme toegelaat het, probeer die Posnnodernisme 
hoegenaamd nie meer om die buitewereld of bewussyn van die indiwidu 
(en derhalwe die leser/toeskouer) vas te vang nie. Daarom verbind die 
Posnnodernisme hom tot die ontdekking van ander, altematiewe 
werklikhede; die skepping van nuwe verbeeldingswerelde. Die fokus 
129 
verskuif dus vanaf 'n epistemologiese probleem na ontologiese vryheid: aile 
- vonne van - werklikheid word aan fiksie gely kgestel. 
(2) Die toeskouer is steeds verbind tot die konsep van 'n afsonderlike werklike 
wereld aan die een kant en die kunswerk as 'n georganiseerde geheel met 
korrelatiewe onderdele aan die ander kant. Daarenteen huldig die 
Postmodernisme die uitgangspunt dat die werklike wereld in 'n toestand van 
volkome chaos verkeer en dat die teatrale proses wesenlik as 'n verlengstuk 
van hierdie chaos gesien behoort te word. Fischer-Lichte (1991:222) stel 
dit soos volg: 
Only a work which is random, incoherent, hybrid, 
indeterminant, and nonsequential can function as an 
adequate reaction to, or possible way of representing 
the condition of the world. 
(3) Die toeskouer is meestal nie onderle in die vernaamste filosofies-teoretiese 
uitgangspunte wat in die Postrnodernistiese teater neerslag vind nie. Die 
gevolg is dat h/sy in elk geval nie, in aansluiting by en binne die betrokke 
kultuur, kommunikasiesisteme en konseptuele, eksistensiele en tegnologiese 
moontlikhede opbou nie. 
(4) Die Postmodernistiese prosedure om die toeskouer se subwerelde (dit wil 
se die verwagting wat h/sy op gebeure projekteer) deurentyd te kanselleer, 
ontnugter die toeskouer tot s6 'n mate dat h/sy nie seker is wat syfhaar 
funksie as dekodeerder behels nie. Die momentele bybring van ernstige 
temas (byvoorbeeld politiek en godsdiens), asook aanhalings uit bekende 
tekste, net om dit oruniddellik daarna as irrelevant af te maak, is 
130 
voorbeelde van Postmodemistiese tegnieke wat die toeskouer totaal 
disorienteer. 
(5) Die aggressie waarmee die Postmodemistiese teatrale proses aangepak 
word, veroorsaak somtyds 'n onoorbrugbare afstand tussen die toeskouer se 
werklikheid en die voorgestelde werklikheid, wat natuurlik strydig is met 
die ideaal om die syn-skyn-relasie te oorbrug. 
Die toeskouer se dekoderingsrol in die Postmodemistiese teater blyk dus 'n 
onsekere saak te wees. Die sterk fok:us op die teatrale proses transformeer die 
teater as't ware in 'n kamer van spieels waar die self uit elke hoek anders lyk; 
waar selfrefleksiwiteit eerder 'n ontologiese destruktureringsprinsipe word as om 
(kreatiewe) epistemologiese verwysingsraamwerke te skep. Dit lei die toeskouer 
telkens daartoe om hom-/haarself af te vra: watter wereld is dit die? 'n Vraag 
waarop daar klaarblyklik geen voor-die-hand-liggende antwoord is nie. 
6. Sintese 
Uit Elam (1980) se verrekening van ftksionaliteit in die drama/teater is dit duidelik 
dat ten minste twee prosesse deurentyd van belang is: 
(1) Die betekeningsproses wat deur die teks/verhoogopset van stapel gestuur 
word. 
(2) Die Ieser en, meer spesifiek, die toeskouer se aktiewe rol ten opsigte van 
betekenisproduksie in die teatrale opset. 
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Die toeskouer, as resipient, se rol in die teatrale konununikasieproses is dus 
komplementerend - maar nie ekwivalent aan die proses van betekenisproduksie 
nie. Elam (1980) verskaf dan 'n sinvolle verklaring vir die interafhanklike 
prosedures van konununikasie en betekening van inligting aan die leser/toeskouer 
waardeur betekenisproduksie in die ftksionele wereld van die drama/teater aan bod 
kom. 
Deur die - teoretiese - postulering van dramatiese moontlike werelde, as 
hipotetiese werelde of asof-konstruksies, word die toeskouer se teenfeitelike 
posisie in die voorgestelde hier-en-nou-wereld in perspektief gestel. Dit is juis die 
realisering van die asof-konstruksie in die verhoogruimte wat die teater se 
fiksionele wesensaard onderle. Vanwee die ontologiese status van die fiksionele 
dramawereld is hierdie werelde dan voortdurend aan spesiftkasies onderhewig wat, 
op sigself, 'n dinamiese toedrag van sake antisipeer. 
Die versteuring van die tradisionele hier-en-nou-wereld deur die tussenkoms van 
eksperimentele kunsgrepe wat, onder meer, tydspronge vooropstel (byvoorbeeld 
deur middel van die flitstegniek), bet natuurlik belangrike implikasies ten opsigte 
van enkodering. Die leser/toeskouer moet naamlik, met die oorgang na 'n daar-en-
toe-wereld, sy/haar belewing van die dramatiese moontlike werelde aansienlik 
verruim aangesien die asof-konstruksie op verhooginterne vlak duidelik 'n 
meervoudige dimensie aanneem. 
Gewoonlik word hierdie soort oorgang juis bewerkstellig deur kunsgrepe wat 
bepaalde teatrale konvensies ondermyn. Sodoende word die teater se metafiksione-
le moontlikhede doeltreffend uitgebuit, veral gesien in die lig van die feit dat dit 
'n verhoogde kompetensie van die toeskouer verg. 
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'n Nuwe stel voorwaardes ten opsigte van enk.odering en dekodering kom dus as't 
ware tot stand aangesien al die rolspelers (naamlik die regisseur, akteurs en 
toeskouers) daarvan bewus is dat die asof-wereld aan 'n netwerk van tyd-
ruimtelike inligting - op diffuse vlakke - onderhewig is. Daarom vind aanpassings 
voortdurend by die leser/toeskouer plaas aangesien h/sy selfrefleksief nuwe 
kontrakte met die ftksionele wereld van die spesifieke dramatiese situasie moet 
sluit. 
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DEEL B 
TEKSONTLEDINCS 
134 
INLEIDINC 
In die voorgaande teoretiese uiteensetting, Deel A, is hoofsaaklik getrag om na te 
gaan hoe die nosie van selfrefleksiwiteit in die drama/teater neerslag vind. Die 
sentrale uitgangspunt is dat selfrefleksiwiteit in 'n groot mate deur vervreemdings-
en/of metaflksionele tegnieke onderle word. Aangesien hierdie studie ook probeer 
aandui hoe selfrefleksiwiteit onderskeidelik deur die Modernistiese en Postmoder-
nistiese drama/teater in diens geneem word, word die bevindinge in hierdie 
verband vervolgens aan die hand van twee Afrikaanse dramatekste getoets. 
In die eerste teksontleding word die vervreemdingstegnieke in T.T. Cloete se 
Onderhoud met 'n bobbejaan (1986) nagegaan, asook waarom hierdie drama 
grootliks binne die kader van die Modernisme ingedeel kan word. 
Die tweede teksontleding konsentreer hoofsaaklik op die destruktureringsprinsipes 
in Charles· F. Fourie se Die eend (1994). Hierdie drama plaas 'n hoe premie op 
selfrefleksiwiteit en voldoen, soos aangedui sal word, aan die basiese kenmerke 
van die Postmodernistiese drama. 
Die teksontleding van sowel Onderhoud met 'n bobbejaan (1986) as Die eend 
(1994) word vanuit die gesigspunt van (i) 'n Ieser en/of (ii) Ieser as implisiete 
toeskouer gedoen. Hoewel albei die teksontledings somtyds op tradisionele 
indelings berus (byvoorbeeld handelingsverloop en karakterisering), is die 
bedoeling juis om aan te toon op watter wyse die onderhawige tekste/opvoerings 
nie (noodwendig) deur sulke indelings ondersteun word nie. Dit dien gemeld te 
word dat sekere teoretiese insigte uit Deel A, duidelikheidshalwe, kursories herhaal 
word waar dit in die toepassing nodig blyk. 
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I 
ONDERHOUD MET 'n BOBBEJAAN (1986) 
deur 
T.T. CLOETE 
1. Inleiding 
Onderhoud met 'n bobbejaan deur T.T. Cloete word in 1985 vir die ATKV-
kampustoneel aangebied en in dieselfde jaar deur die dramadepartement van die 
Potchefstroomse .Universiteit vir CHO opgevoer. In die daaropvolgende jaar word 
dit deur HA UM-Literer gepubliseer. 
In teenstelling met die openbare en akademiese belangstelling wat T.T. Cloete met 
digbundels soos Angelliera (1980) en Juk.staposisie (1982) ontlok bet, bet 
Onderhoud met 'n bobbejaan 'n lou ontvangs gehad. Ben moontlike verklaring 
hiervoor is dat T.T. Cloete se drama die kalklig moes deel met Reza de Wet se 
opsienbare Diepe grond en Deon Oppennan se More is 'n lang dag, wat ook in 
1985 by die ATKV-kampustoneel opgevoer en in 1986 gepubliseer is. 
In.die bespreking wat volg, sal gepoog word om-
(1) te dui op die mate waarin die voorkoms van onkonvensionele teatrale 
kunsgrepe vervreemding (aktualisace) in die teater aan bod stel; 
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(2) aan te toon hoe die groot mate van selfrefleksiwiteit, onder andere deur die 
doeltreffende aanwending van die flitstegniek, hierdie ongewone drama 
binne die groter kader van die sg. Nuwe, modeme en/of Modemistiese 
drama plaas - waaruit daar volgens Thomson (1972) verskeie drama- en 
teatervonne soos die Absurde, Groteske en Makabere voortspruit; en, na 
aanleiding hiervan; 
(3) die onderhawige teks/opvoering se besondere raakpunte met die Absurde 
drama/teater nate gaan. 
Vir die doeleindes van s6 'n bespreking sal aspekte soos dramatis personae, ruirnte 
en handelingsverloop so deeglik moontlik verreken word. 
2. Vervreemdingsaspekte in Onderhoud met 'n bobbejaan 
Vervreemding in die teater word, onder meer, doelbewus bewerkstellig deur 'n 
poging om die toeskouers daaraan te herinner dat bulle na 'n opvoering kyk 
Sodoende word (1) 'n afstand tussen die toeskouers en die karakters bewerkstellig 
en (2) tradisionele teaterkonvensies verbreek. By die verbreking van 'n konvensie 
word 'n grens oorgesteek, byvoorbeeld Brecht se epiese diskoers (volledige 
verlede) in die plek van 'n dramatiese diskoers (volledige hede), waardeur 'n nuwe 
konvensie beslag kry. 
Talle van die vervreemdingstegnieke wat deur Brecht, Beckett, Ionesco, 
Meyerhold, Grotowski en andere aangewend is, word in T.T. Cloete se Onderhoud 
met 'n bobbejaan aangetref. 'n Paar voorbeelde hiervan is onderbrekende musiek; 
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stemme op bandopnames, die ongewone linguistiese en/of teattale vooropstelling 
van elemente binne die hierargiese struk:tuur waarvolgens sekere aspekte binne die 
opvoering letterlik van bulle oorspronklike funksies gedistansieer word; stadige-
aksiebewegings; vriesposes en onverwagte veranderings in die beligting. 
Voorbeelde hiervan, wat by implikasie ook die eksperimentele aard van hierdie 
drama onderle, word vervolgens in konteks bespreek. 
2.1 Die titel: Onderhoud met 'n bobbejaan 
Ongewone of vreemde dramatitels is 'n redelik seldsame verskynsel in Afrikaans. 
Enkele bekende titels wat moontlik 'n graad van vreemdheid bevat, is Nag van 
Legio, Plaston: DNS-kind en Die man met die lyk om sy nek. Meer algemeen is 
titels soos Die generaal, Die nagloper, Die kofter, Christine en As ons twee eers 
getroud is! 
Die implikasies van 'n metaforiese titel soos Onderhoud met 'n bobbejaan is dus 
verreikend vir die wyse waarop 'n leser/toeskouer die teks/opvoering sal benader. 
Alhoewel enige titel bepaalde verwagtinge by die ontvanger skep, is dit moontlik 
selfs meer so in hierdie geval. 
In hierdie verband is dit interessant om daarop te let dat die opvoering van 
Onderhoud met 'n bobbejaan kritici en gewone teatergangers opgewonde gehad 
bet, tee~oor die - soos reeds gemeld - matige ontvangs van die teks onder literere 
kritici. 
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Die vraag moet dus gestel word of hierdie verskil in resepsie 'n uitvloeisel van 
aparte sisteme is; meer spesifiek of die kriteriale oorwegings by die beoordeling 
van die teks/opvoering mekaar supplementeer of uitdruklik uitsluit. 
Dit postuleer noodwendig verdere, bekende kwessies: kwaliflseer die dramateks 
as 'n outonome literere entiteit, moet dit met die oog op 'n opvoering gelees word, 
of moet dit as 'n opvoering gelees word? Mouton (1989) het in hierdie verband 
reeds aangedui dat die teks nie deur 'n implisiete toeskouer gelees word nie, synde 
dit 'n teksimmanente gegewe met 'n ingeboude seinkarakter is wat verskillend deur 
lesers (wat uiteraard die regisseur en akteurs insluit) gerealiseer word. Ons het dus 
eerder bier te make met 'n Ieser wat die verskillende leesprosesse van die drama, 
met inagneming van die opvoeringspotensiaal en die teater se eie dinamika, 
ondersoek. S6 'n ondersoek begin noodwendig, met inagneming van die Ieser se 
besondere verwagtingshorison, by die titel. 
Vir 'n toeskouer of Ieser wat nie met die betekenis van die hoofkarakter, Gibbon, 
se naam vertroud is nie, kom dit waarskynlik as 'n verrassing dat die woord 
"bobbejaan" eers heel aan die einde (bl. 51) van die drama begin figureer. 
'n Gibbon is, volgens die HAT, 'n klein "langarmige, stertlose boomaap van die 
geslag Hylobates, aangetref in Suidoos-Asie en Oos-Indie". 'n Leser wat die 
voordeel het om hierdie soort inligting na te gaan, merk ook dat die naam van die 
onderhoudvoerder, K westor, in werklikheid "penningmeester", oftewel"tesourier", 
beteken. Daarvolgens sou die terme van die metaforiese titel, Onderhoud met 'n 
bobbejaan, soos volg aangevul kon word: 
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Diej'n tesourier voer 'n onderhoud met 'n bobbejaan. 
Of: 
Onderhoud met 'n bobbejaan deur diej'n tesourier. 
Die didaskalia by die openingstoneel (bl. 7) skep die ruimte waarbinne die 
onderhoud met die bobbejaan (as vehicle vir professor Gibbon) gevoer gaan word: 
Die enkele vertrek moet so kaal moontlik wees om die illusie van 
ingehoktheid voor te stel. 
Die nosie van ingehoktheid, bykans 'n selfopgelegde tipe gevangeneskap in die 
abstrakte sin van die woord soos later aangedui sal word, word egter eers op bl. 
51 in daardie terme verwoord: 
Gibbon: As 'n bobbejaan in 'n hok grootgemaak en gevoer is, as hy bederf 
is met onnatuurlike kosse, kan hy nie meer vir homself kos soek as 
die onnatuurlike kosse van hom weggeneem word en hy aan die 
boswereld oorgelaat word nie. 
By implikasie veronderstel die fokus/vehicle van die titel alreeds 'n dualistiese 
transformasie: enersyds vanaf bobbejaan na mens (professor Gibbon) aan die begin 
van die drama en andersyds vanaf mens na dier (die bobbejaan) aan die einde van 
die drama. 
Hierdie transformasie onderle die dieperliggende tema van angs; angs wat die 
"onnatuurlike kosse" verteenwoordig, byvoorbeeld Gibbon se angs vir God wathy 
teen 'n hoe prys dien, asook die poesie waarmee hy hom vir die mensdom 
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kamoefleer; daarteenoor staan sy angs vir enige vorm van sinlike genot soos seks 
("die groot Knuffel"), kameraadskap en selfonthullings. 
Hierdie twee pole, die mens en die dier wat heeltyd tussen "natuurlike" en 
"onnatuurlike kos" moet onderskei, tree in interaksie met mekaar tot aan die einde 
van die drama waar die titel homself in sy voile konsekwensies voltrek: 
Kwestor: 
[. .. ] Terwyl Kwestor praat, voer Gibbon die bewegings uit soos sy 
dit beskryf. Dit moet eerder lyk of Gibbon handel nadat Kwestor dit 
voorgeskryf het, in plaas daarvan dat Kwestor agterna beskryf wat 
Gibbon gedoen het. 
Daardie bobbejaan. Hy sit soos 'n bobbejaan. Sy bene skop styf. 
(Nare kreungeluide) Sy liggaam sak inmekaar. (Nare kreungeluide) 
Sy kop knak skuins. (Roggelgeluide) Sy mond val oop, sy oe dop 
om. (Swye) Gibbon, kanjy my nog hoor? (Lang swye) Dit lyk ofhy 
stuipe kry. (Hy val agteroor.) Daardie eeue se bobbejaan ... die 
kadawer. Hy is nou vry, ryp ... hy is klaarpraat. 
2.2 Die dramatis personae 
In die geheel gesien, is daar weinig sprake van 'n strukturele ontwikkeling van die 
karakters. Trouens, die handelingstruktuur (wat verderaan belig word) is gebaseer 
op 'n reeks vervlietende situasies wat alreeds op die vreemde aard van hierdie 
drama dui. As sodanig word die karakters nie bespreek t.o.v. hulle afsonderlike 
funksionering in hierdie drama nie, maar eerder in die mate waarop hulle Gibbon, 
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die Absurde (hoot)karakter, se universele krisisse uitlig. So sal daar byvoorbeeld 
gepoog word om aan te toon hoe karakters soos Hellen en Lea - binne bepaalde 
kontekste - klankborde/spieels vir Gibbon word. 
In hierdie proses is die didaskalia in die teks van deurslaggewende belang vir 
sowel die leser as implisiete toeskouer. Dit benadruk en onderbeklemtoon, beskryf 
en gee tekstuele leidrade oor die gang van gebeure wat uiteindelik die aard en 
wese van hierdie (tipe) drama bepaal. 
As sodanig dui die didaskalia hoofsaaklik op vervreemdingsaspekte soos (1) die 
talle flitse wat Gibbon se angs en identiteitskrisis onderle; (2) die letterlike en 
figuurlike transformasie van sowel Gibbon en K westor se uiterlike voorkoms; en 
(3) hulle ongewone handelinge. 
2.2.1 Professor Gibbon 
Alhoewel daar genoeg aanduidings is dat Onderhoud met 'n bobbejaan 
outobiografiese gegewens bevat, m.a.w. Gibbon (vehicle) = T.T. Cloete (tenor) 
n.a.v. hulle gemeenskaplike siekte, skrywerskap, akademiese status, Christenskap, 
ens., word hierdie moontlikheid nie ontgin nie. Dit word bloot as ekstratekstuele 
inligting gemeld aangesien so moontlikheid 'n volwaardige bespreking regverdig. 
As 'n Absurde karakter is professor Gibbon se figuurlike transformasie in 'n 
bobbejaan nie ongewoon nie. 'n Mens dink in hierdie verband aan die analogiese 
wyse waarop Pierre de Villiers in Bartho Smit se Don Juan (1962) beskryf word. 
In Onderhoud met 'n bobbejaan word hierdie verontmensliking uiteindelik 
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selfs as 'n voorwaarde vir verlossing, bevryding en vooruitgang beskryf: 1'Daardie 
eeue se bobbejaan ... die kadawer. Hy is nou vry, ryp ... (bl. 52)." 
Uit die terme waannee Professor Gibbon in die didaskalia beskryf word, val die 
volgende aspekte ten opsigte van die Absurde karakter op: 
(1) Hy is 1n gevangene in sy eie huis. Die venster met 'n uitsig op sy bure se 
huis is sy enigste ontvlugting na In wereld met 11natuurlike kos~~. 
(2) As gevolg van sy identiteitskrisis word professor Gibbon dubbeld 
voorgestel, enersyds as die agt-en-veertigjarige Gibbon en andersyds as die 
jonger Gibbon wat telkens sy verskyning in terugflitse maak. 
(3) Die ouer Gibbon se flsies en geestelik afgetakelde toestand. 
(4) Van karakterontwikkeling is daar nouliks sprake. Gibbon word eerder 
gekenmerk deur transformasie: vanaf die ouer na die jonger Gibbon en 
andersom; asook vanaf mens na dier. 
(5) Hy is obsessief oor veral twee sake: skryf (poesie) en klere (in oormaat). 
Daannee kan hy homself vermom en vir die wereld wegkruip. Die klere 
word dus In tipe masker, om by Pirandello aan te sluit. 
( 6) Sy angste, vrese en fantasiee word deur fantome en skimme voorgestel. 
Onderliggend aan die bogenoemde is Gibbon se innerlike konflik oor die lewe wat 
hy gekies het en die lewe wat hy kon gekies het. In hierdie opsig staan die proses 
van dehumanisering sentraal. 
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Die bobbejaan, as 'n vehicle, is 'n dubbele agent: in die eerste plaas verwys dit in 
die titel na Gibbon se angsvolle ware self, soos by werklik is sonder sy klere en 
poesie; tweedens word dit die instansie wat al Gibbon se gebeime fantasiee 
verteenwoordig. Dit sou soos volg voorgestel kon word: 
Gibbon 
mens/professor/digter 
onnatuurlike kos: 
God as dissiplineerder 
moraliteit/norme/konv ensies 
beskermde omgewing 
pretensie 
gewete/skuld 
skryf/kritiek 
bobbejaan 
dier 
natuurlike kos: 
God as gewer van die natuur 
instink 
boswereld 
eerlikheid/openlikheid 
vrybeid 
ervaar/lewe/doen 
Die parodie tussen Gibbon, die karakter, en gibbon, die "klein langarmige, 
stertlose boomaap," sentreer rondom die afwesigbeid van balans. Gibbon, die 
karakter, is, soos die aap, stertloos en daarom bespied by die wereld vanuit die 
boogtes van 'n boom, geamputeer, om die skyn te bewaar: 
Gibbon (asof hy toegee): My status, my aansien, my sosiale eer ('n rukkie 
stilte), langtennynaansien bo momentele ekstase - en wat bet van 
die "lang" en die "tennyn" geword? Ek bet my status, my eer, my 
aansien oorleef, en verby die ekstase geleef. (bl. 49) 
As verpersoonliking van die Absurde karakter is Gibbon egter mateloos oorweldig 
deur - sy be grip van - die samelewing se bebeptheid met verstand en rede aan die 
een kant en Christenskap aan die anderkant. V anuit sy agtergrond as Calvinis word 
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hierdie beheptheid as't ware 'n dubbele kastrasie: eerstens sny dit hom van 
dieselfde same Iewing af wat hy (na sy mening) namens God met soveel ywer dien; 
en tweedens raak hy selibaat na sy vrou se afsterwe. 
Gibbon se lewensverhaal, op sigself, postuleer nie buiteng.ewone omstandighede 
nie, d.i. omstandighede wat selfs as alledaags bestempel kan word. Sy skrywerskap 
ten spyt, is Gibbon se vrese, angste, haat, liefde, komplekse en verliese van allerlei 
aard tot 'n mindere of meerdere mate tiperend van die van Jan Alleman. Die 
Absurde hoofkarakter word dus, in skrille kontras met sy Klassieke voorganger, 
'n tipe antiheld - iemand wat die modeme mens in al sy leed en persoonlike 
dilemmas verpersoonlik. 
In die kontemporere Afrikaanse drama/teater, op sigself, word die nosie van die 
antiheld verder op die spits gedryf. Hough (1988) dui byvoorbeeld op "die 
ontmitologisering van die Afrikaner deur die Afrikaner in die Afrikaanse teater". 
Terwyl wit Engelssprekende en swart Suid-Afrikaners in hul teater "bou aan 'n 
mitologie en 'n register van helde, gebeur die omgekeerde met die Afrikaner". 
Voorbeelde van die Afrikaner-held wat tot iemand "met voete van klei" 
gedekonstrueer word, is onder meer te vind in dramas soos Ek, Anna van Wyk en 
Diepe grond (waarin die Afrikaner se politiese, patriargale en Calvinistiese 
beskouings aangespreek word). Die sentrum wat eers - outonoom en outomaties -
as reg en goed geag is, word op grond van kontekstuele inligting gedekonstrueer 
en in 'n nuwe lig gesien. Sodoende word die dekonstruksie, as 'n politiese 
instrument, se nosie van verskil, afstand en uitstel van betekenis toenemend in die 
drama/teater bespeur. 
In Onderhoud met 'n bobbejaan word op dieselfde wyse aangetoon hoe die 
Afrikaner (soos deur Gibbon verpersoonlik) se ywer met die Calvinisme tot, onder 
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meer, gepatroniseerde - opvattings oor - seksuele gedrag kan aanleiding gee. 
Gibbon veroordeel sy gewese kollega omdat hy openlik owerspel pleeg; daarenteen 
is sy eie vergryp met Hellen minder emstig omdat hy nie (soos sy kollega) 
ontbloot is nie. Dit is ironies dat die verskil tussen "lekker" (owerspeVsondige 
natuur) en "onlekker lewe" (norm/konvensie/Christenskap) nie noodwendig vir 
Gibbon in die daad gesetel is nie, maar eerder in die feit dat hy nie die 
gemeenskap se simpatie kan verkry vir sy optrede teensy kollega nie. Tog moet 
sy eie owerspel ten alle koste geheim gehou moet word - selfs a1 het hy sy kollega 
aan die kaak gestel. 
Gibbon se verterende Calvinistiese gewete (en vrees om as owerspelig en dus 
oneervol onthul te word), manifesteer in bykans alledaagse emosies soos liefde, 
haat, angs en eensaamheid. Dit is egter deur die ongewone aanbieding van die 
alledaagse gegewens dat hierdie aspekte in 'n nuwe lig beskou word. In hierdie 
proses van vreemdmaking of defamiliarisasie word 'n verskeidenheid teatrale 
kunsgrepe (devices) aangewend wat ook vir die Ieser deur die didaskalia aangedui 
word. 
Tekenend van die vreemdmakingsproses is die belangrike rol wat die bonatuurlike 
in hierdie drama speel en, bowenal, die vehicle wat hierdie motief aan die 
leser/toeskouer be-teken: K westor, die onderhoudvoerder. 
2.2.2 K westor 
K westor, "by voorkeur 'n dame, jonk, " word aan Gibbon, derhalwe ook die Ieser 
en/of toeskouer, voorgestel rui 'n klop aan die deur. 
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Sy en haar helpers ("met video-apparaat, 1V-kamers'~ kom die toneelmatige 
ruimte van die kaal vertrek binne en word sodoende by die drarnatiese situasie 
be trek: 
Kwestor: 
Gibbon: 
Kwestor: 
Ek is K westor, van die videoteek, wat mense versamel en bewaar, 
nie as waspoppe in 'n panoptikwn nie, nie as portrette of skilderye 
in die een of ander museum of fototeek nie, maar op die 
versterkwater van hulle eie stemme. Ek het met u afgespreek. 
Afgespreek? Vir vandag? Ek kan nie van so 'n afspraak onthou nie. 
Heeltemal reg. Net ek weet altyd van so 'n afspraak. U kan nie kies 
nie, u toestemming word nie gevra nie. 
Die semantiese waarde wat aan die naam K westor toegeskryf kan word, het 
verskeie implikasies vir die toekenning van betekenis aan -
(1) Gibbon se gedwee inskiklikheid om die onderhoud toe te staan; 
(2) die metaf"tsiese aard van die onderhoud en die dramatiese gebeure (oftewel 
situasies vanwee die sikliese aard) in die geheel; 
(3) die doel van die onderhoud; en 
(4) die drama in die geheel om sodoende die estetiese objek te konkretiseer. 
In die eerste plaas verwys K westor na 'n magistraat tydens die ou Romeinse era~ 
daarna word die funksie van 'n kwestor langsamerhand aangepas tot hierdie 
amptenaar van die staat in die Middeleeue die funksie van 'n tesourier of 
penningmeester beklee. 
Die rol en status van 'n kwestor in die samelewing is tradisioneel hoog geag; in 
die amp op sigself setel enorme mag - synde dit die instansie verteenwoordig wat 
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aanvanklik oor sake soos skuld en onskuld, lewe en dood, vryheid en gevangene-
skap en later, onder meer, belastingtoegewings aan indiwidue beslis. As sodanig 
het 'n kwestor as 'n agent van die hoogste gesag, naamlik die keiser, opgetree. 
In Onderhoud met 'n bobbejaan word hierdie rol gaandeweg vir die leser/toeskouer 
duidelik. Kwestor se rol, naamlik onderhoudvoerder van die videoteek, parodieer 
as't ware die van die magistraat wat 'n verslag van professor Gibbon se lewe 
vereis. Die onderhoud neem gevolglik die vorm van 'n bestekopname aan; 
getuienis word gelewer aangaande dit wat gebeur bet en dit wat k6n gebeur het. 
Die feit dat Gibbon nie werklik kan kies of hy die onderhoud wil toestaan nie 
(tewens, hy moet dit doen as hy wil "lewe"), versterk die magistraat-hofsaak-
motief. Maar van groter belang: aan die einde van die drama word die volle 
konsekwensies van K westor se rol as regter, wat op grond van getuienis moet 
oordeel, op die spits gedryf wanneer sy besluit: "Hy is nou vry .. " 
K westor se uitspraak (bl. 52) oor die mod erne mens se kollektiewe dillemma 
("Daardie eeue se bobbejaan ... die kadawer"), naamlik dit waarna Etienne Leroux 
(1984) interessantheidshalwe in sy enigste video-onderhoud as die gebrek aan 
balans tussen verstand/rede en die oerbesef verwys het, impliseer dat vryheid 
alleenlik deur die dood ("klaarpraat" = "vry") verkry kan word. 
By implikasi e word die moderne mens se doodsbesef verder gevoer: h/sy is dood 
solank h/sy lewe en andersom. 
K west or is derhalwe die instansie waar om die Absurde karakter, Gibbon, sentreer. 
Sy geestelik-psigologiese oorgawe aan 'n bonatuurlike verteenwoordiger - met 
"demoniese" gesigsuitdrukkings - teken die Absurde karakter se verlies aan 
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identiteit; hy is- soos die empirisis Francis Bacon (1561 - 1626) met wie Kwestor 
reeds in 1605 'n onderhoud gevoer het (bl. 12) - dus verteenwoordiger van 'n 
gesiglose bestaan. 
Ook vir die leser/toeskouer wat oor die voorgaande historiese agtergrondskennis 
besk:ik, is dit by uitstek die onbepaalbare aard van K west or se metafisiese karakter 
wat 'n blywende indruk laat: 
Kwestor: U kan kies: moet ek vir u 'n onredelike skim of onredelike stuk 
angs wees, of 'n werklike boef, 'n werklike vrees? 
Dit is hierdie tipe onbepaalbaarheid wat in groot mate die deurlopende beginsel 
van selfrefleksiwiteit intensiveer; K westor word by nadere ondersoek die spieel 
waarin Gibbon (en gevolglik die toeskouer en Ieser) kyk. Kwestor se videovasleg 
ging van Gibbon se psige word 'n bestekopname van die modeme mens se 
kollektiewe bewussyn. 
2.2.3 Hellen 
Deur Hellen se toetrede (bl. 27) tot die dramatiese situasie, bewerkstellig die 
didaskalia tegelyk (i) 'n terugflits by Gibbon en (ii) die tydelike fJSiese 
transfonnasie van sowel Gibbon en Kwestor. 
Gibbon: Ek is so oud. My geheue laat my in die steek - ek raak deunnekaar. 
(Hy roep driftig en beangs.) Hellen! Hellen! Die son is lankal op. 
(Hellen kom op.) 
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(Van tyd tot tyd straatgeluide in volgende terugflits. Gibbon het 'n 
jonger voorkoms en stem. Hy sit in 'n rolstoel. Gibbon kry 'n 
demoniese voorkoms, kyk toe vanuit 'n skemerige hoek.) 
Dit is interessant om daarop te let dat K westor en Gibbon se fisiese veranderings 
op aparte vlakke transponeer. K westor, in haar nuwe gedaante, kyk naamlik van 
"buite" af in op 'n stuk voorgeskiedenis wat hom d.m.v. 'n toneel-binne-'n-toneel 
voor haar afspeel. Daarenteen is Gibbon, wat hom in 'n ander tyd, ruimte en 
jonger gedaante bevind, klaarblyklik onbewus van K west or se teenwoordigheid. 
Kortom: Gibbon en Hellen se uitinge en handelinge word weens die gebrek aan 
'n verteller (soos by die roman) nie net na hulself terugweerkaats nie, dit word ook 
na K westor weerkaats wat tydelik toeskouer van die gebeure word. Hierdeur word 
Elam (1980) se nosie van dramatiese moontlike werelde doeltreffend genlustreer, 
aangesien die leser/toeskouer hierdie "alternatiewe" wereld deurgaans vanuit sy eie 
wereld kan beskou. 
Deur die bogenoemde gebeure word die grense tussen tyd en ruimte suksesvol 
opgehef wat, op sigself, teen die tyd 'n basiese (of selfs konvensionele) kunsgreep 
binne die sg. moderne drama/teater is. 
Hoewel Hellen slegs tydens 'n terugflits verskyn, kan daar 'n parallel tussen haar 
en K west or getrek word. Net soos K west or word Hellen professor Gibbon se 
gewete, sy alterego wat hom telkens aan sy eie norrne, reels en beginsels herinner. 
Die volgende uittreksels is voorbeelde daarvan: 
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Gibbon: 
Hellen: 
U is 'n verpleegster, en nie 'n geneesheer nie, ook nie 'n prediker 
nie. Die verveling maak my siek. 
(bl. 27) 
As u dan maar boeke met groot letterdruk lees - ek sonder die 
Bybel uit - maar mens kry darem ook Bybels met groot druk. I ... ] 
En die leesstof van die koerant is meestal smerig of minstens 
onthutsend. 
[ ... ] U moet God Liethe, u medemens liefhe, al is dit in sy sonde. 
U moet u gestel oppas, u min kragte en energie spaarsaam en suinig 
gebruik. Ongelukkigheid het oor u gekom, moenie nog ander oor u 
haa1 nie. 
(bl. 31) 
In aansluiting hierby spreek Hellen die universele vraagstuk van die modeme mens 
(bl. 32) se lotgeval aan wat so tekenend van die Absurde karakter is: 
Hellen (sy kyk hom half onseker, ondersoekend aan): Kom nou weg van die 
venster af. Dalk kan u uself uiteindelik totaal genees deur met my 
te praat. Maar kom weg van die venster af. U moet elders gaan sit, 
in die agterplaas, waar u liefs na die insekte en voels kan kyk. Te 
veel mense leef te veel in kamers en in hokke, beleef die lewe te 
veel deur vensters, verkykers, teleskope; party mense kyk en luister 
net na wat ander doen. Kom, ek stoot u hier weg. 
Hellen se bogenoemde pleidooi by Gibbon om nie bloot 'n buitestaander 
(" derdemannetjie") te wees nie, gee daartoe aanleiding dat Gibbon haar vasgryp 
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(bl. 33) en gevolglik haar eer aantas. Inmiddels tas Gibbon sy eie eer aan, synde 
Hellen ook die verpersoonliking van sy gewete is. Die waarheid in soveel 
gedaantes dus: die waarde van langtennynaansien teenoor die van momentele 
ekstase, van die lewe agter en voor die venster, die spieel sonder antwoorde wat 
die moderne mens been en terug slinger. 
Die parallel tussen Hellen en K westor word versterk as Gibbon elkeen afsonderlik 
van dieselfde oortreding beskuldig (bl. 33 en 50): 
U het my verlei... 
Die aksentverskille wei daarin dat die verleidings Gibbon motiveer om te neem 
(Hellen se eer) en te gee (sy lewe op 'n videobandopname), maar in albei gevalle 
word dit gedoen om te "lewe". 
Terwyl K westor egter vrae stel, hied Hellen - soos Gibbon - feilbare antwoorde. 
In hierdie opsig is Hellen instrumenteel om aan te toon dat die moderne mens, en 
by implikasie die Absurde karakter wat in hierdie drama ook "stertloos" is, hunker 
na balans, doelmatigheid en 'n begrip vir en van die lewe. 
2.2.4· Lea 
Lea word by die dramatiese gebeure betrek (bl. 33) wanneer Hellen professor 
Gibbon meedeel dat sy sy diens gaan verlaat: 
Gibbon: Moenie, asseblief, moenie, Hellen. Hoe gaan ons dit aan Lea 
verduidelik? 
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Gibbon se verleentheid teenoor sy dogter oor die sigbaar ontstelde verpleegster se 
oenskynlik impulsiewe vertrek, sy versoek aan Hellen om nie die "waarheid" te 
vertel nie en Gibbon se pleidooi (bl. 35) dat Lea nooit weer met Hellen moet praat 
nie, is alles faktore wat die Ieser en toeskouer laat vermoed dat Lea, soos Hellen 
en K west or, 'n oproep op Gibbon se gewete gaan doen. 
Hierdie dramatiese moontlikheid word egter (moontlik selfs noodwendig) nie 
ontgin nie, wat tot gevolg het dat die situasie in isolasie beskou kan word: in plaas 
van verwyt en bevraagtekening oor oortreding/sonde, word Lease kommentaar oor 
die voordele van die (kortstondige) sonde en die nadele van langdurige asketisme 
eerder 'n oorreding. Gibbon, da.arenteen, regverdig soos Hellen die noodsaaklikheid 
van onthouding (bl. 36): 
Lea: Hoor daar, oorkant die straat, vir u die plek van ontug. Hoor da.ar, 
hulle het vriende, baie, hulle het vreugde, gesondheid, welstand, 
rykdom, alles. Ons het net ongelukkigheid. Hulle geluk word van 
oorkant die straat af oorgeklank en dit word hier duskant in ons huis 
omgesit in ongelukkigheid. 
Gibbon: Maar dit se die Bybel tog: die eensames word in 'n huisgesin 
versamel. 
By implikasie eggo Lea ("Ek is verveeld tot die dood toe." - bl. 39) haar pa se 
versugting tydens sy vroeere gesprek met Hellen ("Die verve ling maak my siek." -
bl. 27). Hierdie weerklank onthul Gibbon se vertwyfeling oor die keuse van die 
beeld wat hy vir die wereld moet voorhou. 
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Die herhaling van hierdie tipe uitings ("U het my verlei"/"Ek is verveeld ... "/"Die 
verveling ... ") in alternerende kontekste of situasies deur wisselende sprekers 
konstateer 'n tipe uitgestelde linguistiese vooropstelling. Die leser/toeskouer neem 
dus nie dadelik kennis van s6 'n uiting nie, maar begryp eers die konsekwensies 
daarvan wanneer dit - in verskillende situasies - bevestigend, ontkennend en 
weersprekend herhaal word. Die implikasie van hierdie vervreemdingskunsgreep 
is meerduidig; in hierdie drama dui dit onder meer op -
(1) die intrinsiek vreemde aard van taal; en 
(2) die selfonthullende aard van taal waardeur dramatiese moontlike werelde 
tot stand kom - Gibbon, Hellen en Lea se uitinge word byvoorbeeld weens 
die gebrek aan 'n eksterne verteller deurentyd na mekaar terugweerkaats. 
Alhoewel daar in hierdie stadimn reeds etlike plekke in die drama na Gibbon se 
gewetenswroeging oor die openbare onthulling van sy eertydse kollega se owerspel 
met die buurvrou verwys is (veral op bl. 26), is dit veral in die terugflitsgesprek 
met Lea dat Gibbon sy eie skuld/leuenjowerspel as't ware met die "waarheid" 
verdig. Nadat Gibbon sy kollega ('"n papbroek wat die dissipline van die 
grenspatrollie nie kan uithou nie" - bl. 41) aan die kaak gestel het, kan hy dit nie 
verdra dat die kollega skynbaar onverstoord met sy owerspelige lewenswyse 
volhard nie. Gibbon meen hy het sy plig gedoen, maar dat hy in die proses meer 
ingeboet het as die skuldige. 
Die redenasie met Lea belig dus minstens twee knelvrae wat Gibbon homself 
deurentyd, ook tydens sy gesprek met Kwestor, moet afvra: 
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(1) Moes hy sy oneervolle daad met die verpleegster (Hellen) eerder rugbaar 
gemaak het? 
(2) Moes hy nie eerder, soos sy kollega, van insig verander en meer met die 
lewe geeksperimenteer het nie? 
Gibbon: 
Lea: 
Maar ons is ook bly, bly in ons eer en fatsoen ... 
Wat 'n bleek blyheid. Pasop! As die kluisenaar oud word, word hy 
'n roekelose avonturier. (Gibbon toon tekens van skrik.) As u dalk 
eendag sou begin verlang om die lewe te gaan ontdek buite u 
grense, as u.dalk tot ander insigte kom, dan mag u nie meer so iets 
ondemeem nie, want u het 'n ander dit belet. As die engel ouer 
word, word hy 'n eksperimenteerder, onthou dit. U moet nie u eie 
moontlike toekomstige eksperimente bederf nie. 
Gibbon (onthuts): Lea, jy beledig my baie diep. 
Lea: Ek is jonk, tog het ek ook my wysheid: mens moenie 'n ander s6 
belet dat jy jouself belet nie. Het dit nooit by u opgekom om met 
'n ander vrou te oortree en te eksperimenteer nie? Byvoorbeeld met 
Hellen? (Gibbon baie onthuts) Alleen hulle wat eers ja gese het vir 
die waagstuk., mag later met gesag daarvoor nee se. Eers ja. se. 
Nooit net nee se nie. 
Gibbon: 
Lea: 
Gibbon: 
Lea, jy beledig my. Jy beledig my. Jy sal nog jou kop stamp. 
Ons koppe is gemaak om te stamp, om gestamp te word. Ek het 
eenkeer op oom John se plaas twee ramme sien kop stamp. Dis 
gewone natuur. 
Het ek dan nie my kop gestamp volgens jou oordeel nie? Op my 
manier? 
Lea: Ja, in afguns op die teoloog en die sogenaamde prostituut, maar u 
het nie vir 'n vrou kop gestamp nie, of vir enige ander avontuur nie. 
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Gibbon: 
Lea: 
Die oneer wat jy aan my doen. Die oneer wat jy aan die eer doen. 
Daar's ook die eer van die geestelike gimnastiek. Ek wil die 
katastrofe van die vryheid en die vryheid van die katastrofe 
ondersoek. 
bl. 43-44 
Gibbon se obsessie met eer, of dit wat deur die wereld as eervol beskou kan word, 
terwyl hy reeds in die geheim geeksperimenteer het, bewerkstellig - soos in die 
bogenoemde uittreksel - 'n negatiewe dialoog. Lea se latere romantiese 
betrokkenheid by 'n ander kollega van Gibbon, 45 jaar oud en "dit nogal een van 
die wetenskaplik slegtes" (bl. 46), bevestig Gibbon se uitlewering aan die natuur 
se wraak. 
Soos in Samuel Beckett se Waiting for Godot raak dit inmiddels duidelik dat die 
karakters nie werklik met mekaar praat nie, maar met hulself. Gibbon ontken 
teenoor Lea wat hy uitdruklik teenoor Hellen beken, verdedig standpunte wat hy 
later met mening verwerp. Hierdie gedrag manifesteer nie noodwendig en alleenlik 
omdat die modeme mens sy ingebore aangetrokkenheid tot die natuurlike vir 'n 
artiflsiele Staat van ontwikk:eling verruil het nie, maar eerder omdat dit 'n 
voortdurende geveg met die self - oor kwessies soos die doel van die lewe - is. 
Vir die leser/toeskouer word dit ook gaandeweg duidelik dat daar nie geredelik 
oplossings op hierdie ripe universele vraagstukke is nie. 
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2.2.5 Fantome/rowers 
Allioewel die fantome en rowers afsonderlik in die karakterlys benoem word, is 
dit vir hierdie Ieser tog duidelik dat hulle mekaar uitdruklik insluit en daarom 
word hulle, as sodanig, gesamentlik behandel. Die rowers is nie bloot 'n 
vervreemdingsmotief nie aangesien hulle, hoewel in die vorm van 'n angs-flits, 
Gibbon van sy klere beroof (bl. 19-20) en 'n dominerende gesprek met hom voer. 
Dit, op sigself, verleen alreeds aan hulle volledige status as dramatiese karakters 
aangesien hulle deur sowel die karakterl ys as didaskalia ouditief en visueel in die 
opvoering gerealiseer word. 
Onmiddellik rui hulle bekendstelling in die karakterlys aan die Ieser 
F ANTOME wat vrees, angs, drome, buUebakke, skimme 
voorstel 
maak die fantome hulle verskyning by die openingstoneel (bl. 7): 
[. .. ] Skielik word hy geteister deur F antome wat danse uitvoer, hom 
met byvoorbeeld 'n toiletrol gooi, 'n rolstoel vinnig oor die verhoog 
stoat, gemaskerde rowers voorstel, 'n bobbejaanmasker dra; met 
ander woorde: vinnige flitse van tonele wat gaan volg, met 
onderbreking van die ernstige musiek deur jlardes kabaretmusiek. 
[Eie onderstreping.] 
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Uit die didaskalia is dit duidelik dat die Ieser (en by implikasie ook die regisseur) 
'n bepaalde stemming moet konstrueer - eerder as om gewoon die stemming te 
interpreteer. Talle leidrade word oor hierdie konstruksie gegee, maar uiteindelik 
hang dit van die Ieser af hoe hy die "byvoorbeeld" gaan inldee. 
By die opvoering word die situasie natuurlik omgekeer: bier geld die toeskouer se 
interpretasie van die regisseur/aktems se aanbieding in 'n groter mate. Die 
geslaagdheid hiervan hang gevolglik grootliks van die totale teatrale proses af, 
aangesien die toeskouer nie noodwendig vooraf oor hierdie inligting ("byvoor-
beeld") beskik nie. Wat dus aanvanklik in die teks as 'n oop plek aangebied word, 
word uiteindelik in die teater tot estetiese objek gekonkretiseer. 
Dit is deur hierdie tipe inligting wat die Absurde karakter se vrees, angs en drome 
in die gestalte van fantome aan die leser/toeskouer gerig word: 
Kwestor: 
Gibbon: 
[ ... ] Jy moet tog daaraan dink om meer bemoeienis te maak met 
jongmense, al is dit net om hulle te laat vertel van die angste en 
vrese waannee hulle as't ware gebore word, 'n verskrik:theid vir 
boewe, skimme, die polisie, noem maar op. 
Angste en vrees waarvan hulle nooit ontslae mak nie; boewe en 
skimme wat nooit verdwyn nie. Hulle verander aileen van gedaante 
met die mens se ouer word; hulle kry meer lyf, maar dis al verskil. 
Hulle bly angste en skimme wat jou bybly. 
(bl. 13) 
As 'n vervreemdingskunsgreep beklemtoon die fantome enersyds die chaotiese 
toestand waarin die modeme mens (en gevolglik ook Gibbon) hom toenemend 
bevind en andersyds doen dit mee om wisselende fokuspunte in die teatrale proses 
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te bewerkstellig. Elam (1980: 17 -18) verwys in hierdie verband na Brechtiaanse 
tenne soos linguistiese en ruirntelike vooropstelling ("foregrounding") en 
raameffekte ("framing") wat vervreemding aan die hand werk. fu 'n Absurde 
drama soos Onderhoud met 'n bobbejaan gaan dit egter nie alleenlik oor die 
skepping van bepaalde gei'soleerde situasies nie; dit behels boonop die deurlopende 
kontinuering van die situasie vanuit 'n oorweldigende hoeveellieid gesigspunte om 
sodoende die Absurde karakter as't ware van die buitewereld te isoleer en 
vervreem. So is die fantome se verskyning in die gedaante van rowers (bl. 19-20) 
byvoorbeeld fun.ksioneel om Gibbon se vrees vir fisiese en geestelike naaktheid 
te illustreer; daarteenoor word dieselfde vrees in die volgende ton eel met K west or 
(bl. 21) as 'n heimlike ideaal uitgewys. 
fu hierdie opsig is die periodieke verskyning van die fantome (as rowers, 
bullebakke, ontkleedansers) 'n oortreding van die toeskouer/1eser se werklike 
wereld en word dit dus aangewend as dramatiese moontlike werelde, telkens met 
In ingeboude stel verwysingsmoontlikhede. Elam (1980:104) noem in hierdie opsig 
die groeiende lyk in Ionesco se Amedee wat ook buite die natuurwette val. 
Die fantome beliggaam derhalwe nie bloot Gibbon se komplekse nie, dit is boonop 
'n belangrike vervreemdingsmot ief wat die leser/toeskouer noop om sy eie, 
bekende wereld in 'n nuwe lig te beskou op die basis van sowel konvensionele as 
ongewone leidrade. 
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2.2.6 Stemme 
Die stemrne op die bandopnames in Onderhoud met 'n bobbejaan (1986) herinner 
sterk - en is moontlik selfs ontleen - aan Samuel Beckett se bekende Krapp~ Last 
Tape (1958) waarin die bandopnames enersyds die struktuuropset van verlede en 
huidige situasies binne die hier-en-nou proklameer en andersyds die nosie van 
oorlewing deur taal antisipeer. 
fu teenstelling met die rowers word die stemrne slegs ouditief in die opvoering 
gerealiseer. Desnieteenstaande is hulle funksioneel in die opsig dat hulle-
(1) 
(2) 
(3) 
(4) 
belangrike inligting aan die leser/toeskouer verskaf - so onthul die 
onderhoud met Francis Bacon byvoorbeeld K westor se 
onverganklikheid aangesien sy die opname reeds in 1605 gemaak 
het; 
die metafisiese aard van hierdie drama onthul - in hierdie opsig is 
die ouditiewe voorstelling van dooies nie alleen vreemd nie, 
bandopnamemasjiene het byvoorbeeld nog nie in 1605 bestaan nie; · 
die belangrikheid van verbale uiting van 'n mens se gevoelens (bl. 
10-11) beklemtoon en s6 Gibbon manipuleer om te praat, te lewe, 
homself te suiwer; 
Kwestor se eiendom is, m.a.w. haar stemrne wat sy versamel. 
Die opvallende teenstrydighede wat K westor oor die (stemrne op die) bandopna-
mes maak, intensiveer die enigmatiese aard van die onderhoudvoerder: 
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Kwestor: 
Stem C: 
Kwestor: 
[ ... ] Ek wil he u moet nog 'n keer luister na 'n dooie, hierdie keer 'n 
paar sinne van Francis Bacon - ek bet die bandopname in 1605 
gemaak: 
"The book is perhaps the greatest truimph of technology. It brings 
to our bedside or study the very words of Homer, of Plato, of 
Machiavelli, of Dickens. After Gutenberg, the dead could speak - to 
thousands, then to millions. If the invention of the ship was thought 
so noble, which carrieth riches and commodities from place to 
place, how much more must we magnify books, which as ships pass 
through the vast seas of time, and make ages so distant to 
participate of the wisdom, illuminations and inventions, the one of 
the other." (Kwestor onderbreek die band vir 'n oomblik.) 
Wat Bacon van die hoek gese bet, geld net so goed of nog beter vir 
die band van vandag met stem en video. (Kwestor laat die band 
weer voortgaan.) 
(bl. 12) 
'n Leser/toeskouer sou na aanleiding van die bogenoemde onder meer wou weet 
waarom K westor die bandopnames werklik maak, waarom sy - met haar 
"demoniese voorkoms" - mense "verlei" om op bandmasjiene voort te "leef'. 
Stem C: 
Kwestor 
"Books endure. Long after today's newspapers have lined our 
rubbish bins, today's books will be preserved on our shells. 
Literature, in Ezra Pound's phrase, is 'news that stays news~." 
( Rukkie swye) 
(demonies in 'n stem tussen vlei en beveel): Dus, u gaan praat? U 
wil voortleef? 
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Dit word algaande vir die leser/toekouer 'n moontlikheid dat Gibbon, 'n teoloog, 
in 'n sekere opsig tussen die lewe op 'n bandopname en die lewe rui die dood moet 
kies. Of: is system net nog 'n toevoeging tot die getuienisbank waar mense bulle 
eie woorde vereer? 
2.3 Vooropstelling 
Vooropstelling vind sowellinguisties as teatraal in Onderhoud met 'n bobbejaan 
plaas. Die ftmksie daarvan is om die ontvanger te dwing om afstand te doen van 
sy/haar outomatiese belangstelling in die inhoudelike van die boodskap. 
Voorbeelde van wat Elam (1980) as linguistiese en teatrale vooropstelling omskryf 
n.a.v. die formaliste se nosie van aktualisace, naamlik die aanwending van 'n taal 
se kunsgrepe ("devices") op 'n manier wat dit as ongewoon en gedeoutomatiseerd 
laat voorkom, is talryk. Vir die doeleindes van hierdie bespreking word daar egter 
met die opvallendste voorbeelde volstaan. 
Teatrale vooropstelling in Onderhoud met 'n bobbejaan word merendeels deur die 
aanwending van 'n vetskeidenheid flitse (terug- en vooruitskouend, asook psigoses 
van die hede) bewerkstellig. Sodoende vetskuif die aksent, byvoorbeeld, vanaf 
Gibbon (en Kwestor) na die gewetenlose boewe, na fantome wat oor die verhoog 
hardloop en die fokuspunt van belangstelling word, andetsins is daar Hellen of Lea 
wat skielik haar opwagting maak, verdwyn en dan opnuut net so onverwags 
hervetskyn. 
Maar in die Absurde dramafteater is dit veral die ongewone taalgebruik wat opval. 
Soos later (3.3) aangetoon sal word, vestig hierdie tipe taalgebruik bykans 'n 
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patroon, 'n reelmatigheid. Dit is die uitdruklike gebruik van woord(e) wat van 
hierdie prosedure afwyk wat die leser/toeskouer se aandag dadelik trek: 
Kwestor: 
Gibbon: 
Die onderwyser is die kind se bullebak, die vrou is miskien die man 
se bullebak. .. 
U bring my op 'n gedagte. Moet ons nie so 'n woord vir die 
karnuffels maak nie: Knuffel? Daar is nog die dood, almal se 
knuffel. Maar dit is nie so erg nie, omdat die dood die regverdige 
Knuffel is wat niemand ontsien nie. As ons die regverdigheid van 
God aan iets kan meet, dan is dit aan die dood, want ons almal 
moet sterf. (bl. 14) 
Die feit dat "Knuffel" 'n neologisme is, intensiveer die vooropstelling; dit word 'n 
nuwe woord/betekenaar met 'n wye reeks betekenismoontlikhede waardeur die 
relatiwiteit van taal, en gevolglik ook die menslike bestaan, onthul word. Die 
kontekstuele aanwending van "Knuffel" gee by implikasie leidrade oor die -
diversiteit en geslotenheid van die - situasie. Vergelyk byvoorbeeld die gebruik 
van hierdie woord in verskillende kontekste; 
(1) Siekte is erger as al die ander Knuffels, ek bedoel ernstige siekte, 
want aileen party mense is 'n langdurige of intensiewe of ongenees-
like siekte deelagtig. 
(Gibbon- bl. 14) 
(2) Daar is nog seks ... die groot Knuffel. 
(Gibbon- bl. 14) 
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(3) [ ... ] soos u byvoorbeeld, wat is u? 'n Boef? Skim? Angs? Vrees? 
Die chang kom by my op om u mejuffrou Knuffel te noem. 
(Gibbon- bl. 15) 
(4) U wil voorgee datu 'n ingebore lewensavontuurlus, ontdekkingslus, 
eksperimenteerlus gehad het, maar dat die angs, of vrees, of skimme 
of Knuffels of wat ook al, u verhinder het om eksperimenterend te 
leef. (K westor - bl. 25) 
Dit is hierdie tipe deoutomatisering van die taalteken wat die leser/toeskouer se 
aandag verskerp; m.a.w. die gebruiklike relasie tussen signifiant en signifie word 
op die spits gedryf sodat net net die uiting nie, maar ook die spreker se aktiwiteit, 
in 'n nuwe lig beskou word. As sodanig is vooropstelling 'n belangrike 
vervreemdingskunsgreep in die Modeme (en gevolglik ook Absurde) drama/teater. 
3. Selfretleksiwiteit in Onderhoud met 'n bobbejaan 
In die teoretiese gedeelte (hoofstuk 2 en 4) is daarop gedui dat betekenis, as 
sodanig, om 'n verskeidenheid redes. in die teater gemanipuleer word. By die 
epiese teater van Brecht, byvoorbeeld, tree die vervreemdingsbeginsel as 
selfreflekterende agens op om die toeskouer 'n buitengewone (dikwels kru) blik 
op die wereld te gee. Binne ideologiese verband sou so 'n aanbieding dus 'n 
beroep op die toeskouer (se sosiale gewete) doen om die voorgestelde wereld te 
verander. Kortom, epiese teater het 'n (ideologiese) boodskap: verandering. 
Daarteenoor neem die Absurde drama/teater die nosie van betekenis op 'n ander 
wyse in diens: as hierdie tipe dramafteater wei 1D boodskap bet, dan is dit juis 
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dat betekenis ewigdurend uitgestel word, om sodoende op die onverkwiklike 
toestand van die modeme mens te dui. Die term differance wat deur Derrida 
(1976) gemunt is, is by implikasie- reeds- relevant vir die modeme drama/teater, 
maar meer spesifiek die Absurde drama,/teater waar die leser/toeskouer deur 'n 
selfrefleksiewe proses genoop word om telkens terug te gaan na dit wat Saussure 
die ouditiewe betekenaar (signi[w.nt) noem. 
In Onderhoud met 'n bobbejaan word Hellen, byvoorbeeld, vir 'n oomblik die 
objek van Gibbon se erotiese fantasiee, kort daarna vetpersoonlik sy bedreiging-
die instansie wat sy pretensieuse lewefeer bedreig. Sowel Hellen as Lea bepleit 'n 
lewe wat nie bloot beskouend, agter die venster, voltrek word nie. Hulle stem dus 
in beginsel saam, tog blyk die intense verskil wanneer Gibbon tevergeefs by 
Hellen toenadering soek. Hellen en Lea glo albei dat 'n mens jou eie geluk moet 
skep, dat 'n mens dit moet gaan soek en nie bloot agter die venster daarna staan 
en kyk nie. Hoewel dit aanvanklik nie vir Gibbon duidelik is nie, verskil Hellen 
en Lea egter intens oor die wyse waarop geluk bekom mag word, dit wil se wat 
voluit leef regtig beteken. Hellen plaas geluk binne 'n morele en godsdienstige 
raamwerk, terwyl Lea aile perke sal oorskry in haar hunkering na geluk. Die vraag 
ontstaan dus onwillekeurig wat geluk is, of dit binne (Hellen) of buite (Lea) 
neergelegde raamwerke bestaan? 
Hellen en Lea se aanvanklik ooreenstemmende rede(nasie)s verwring en 
jukstaponeer mekaar uiteindelik, wat die hele beginsel van interpretasie onder 
verdenking plaas. Die "waarheid" /betekenis, waarna Gibbon talle kere verwys, bly 
hom dus ontwyk aangesien hierdie waarhede as't ware telkens teen mekaar draai. 
Dit het tot gevolg dat hy sy eie teoretiese beskouings oor die lewe deurgaans moet 
bevraagteken en die leser/toeskouer sluit in hierdie selfreflekterende proses by hom 
aan. 
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Die Absurde karakter verpetsoonlik dus die moderne massamens, praat by homself 
en sy ander karaktets verby sodat sy verhouding met bulle (as medemense) tot die 
basiese gereduseer word en raak, bowenal, vetstrengel in sy eie idees oor die doel 
van die lewe. Die gevolg daarvan is 'n karakter wat nie 'n ontwikkelingslyn toon 
nie, maar eerder in vetskillende petsoonlikhede ek-splitiseer. Die enigste 
deurlopende ontwikk:eling ('n mens kan dit nouliks so noem) waarvan daar werklik 
sprake is, is die proses van verontmensliking. 
Die lewe, en gevolglik ook die Absurde drama/teater, "is devoid of purpose" 
(lonesco, aangehaal deur Martin Esslin, 1968:23) waardeur die nosie van 
selfrefleksiwiteit 'n nuwe dimensie verkry. In die drama- en teaterwereld word die 
graad van selfrefleksiwiteit per slot van sake deur die aard van die flksionaliteit 
bepaal. 
In die voorafgaande afdeling (2) is onder meer gepoog om op die vreemde aard 
van die karaktets, asook die vervreemdingstegnieke in Onderhoud met 'n 
bobbejaan in al hul fasette en gedaantes, te dui. Terwyl die flits 'n sentrale deel 
van so 'n prosedure uitmaak, word die selfreflekterende kwaliteit daarvan 
vervolgens naas die eiesoortige handelingsverloop en taalaanbod van die Absurde 
drama nagegaan. 
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3.1 Handelingsverloop 
In die geheel gesien, is daar geen sprake van 'n dramatiese stuwingslyn in 
Onderhoud met 'n bobbejaan nie; hierdeur word die tradisionele Aristoteliaanse 
(oftewel geslote) handelingsverloop opgeskort en vervang deur 'n sikliese 
ontwikkeling wat 'n ambigieuse toekomsvisie aan die leser/toeskouer hied. 
Professor Gibbon, die hoofkarakter, ondergaan selfs onmiddellik rui die 
toneelaanwysings (m.a.w. voor sy onderhoud met Kwestor) 'n ftsiese transforma-
sie: 
Gibbon kom die vertrek binnegestap, 'n man van nie ouer as 
ongeveer dertig jaar nie. Hy kyk in 'n spieel. Hy trek hom 
buitengewoon dik aan, langsaam, en verouder sigbaar, in veral sy 
bewegings en liggaamshouding. 
In die gebeure wat volg, word die ouer Gibbon letterlik toeskouer van die jonger 
Gibbon as die laasgenoemde telkens sy opwagting tydens terugflitse maak. 
Trouens, volgens die didaskalia in die teks (bl. 7) "moet die ouer Gibbon in 'n 
dowwe agtergrond, saam met Kwestor, toeskouer van die gebeure bly". 
Die feit dat Gibbon die meerduidige rol van toeskouer-karakter-akteur aanneem, 
konstitueer op sigself alreeds 'n komplekse tekenverhouding ten opsigte van die 
relasie tussen hede en verlede wat hulself tegelykertyd voor die toeskouer afspeel. 
Dit is juis deur die veelvuldige aanwending van die flits, retrospektief, simultaan 
en vooruit, wat die konvensionele beginsel van hier-en-nou in die teater 
doeltreffend opgehef word. 
167 
Terwyl dit vir die toeskouer duidelik is dat die dramatiese gebeure fiksioneel van 
aard is, byvoorbeeld dat K westor nie 'n regte gees of spook is nie, is dit uit die 
aard van die saak eweneens vir die toeskouer - en gevolglik Ieser - belangrik om 
te pro beer· bepaal wat die fimksie van, onder meer -
(1) die tussenkoms van fantome, rowers en stemme op bandopnames; en 
(2) die visuele voorstelling van grepe uit professor Gibbon se verlede is. 
So sou 'n kompetente toeskouer en Ieser wat begryp dat die visuele voorstelling 
(2) daarop gerig is om die grense tussen die hede en verlede op te hef, opnuut 
wou weet wat die funksie daarvan is en, meer nog, waarop dit afstuur. 
AI wys die didaskalia - van die persone - die Ieser daarop dat die fantome vrees, 
angs, drome, bullebakke en skimme voorstel (bl. 6), moet h/sy uiteindelik net soos 
die toeskouer, wat met die visueel-ouditiewe voorstelling gekonfronteer word, 
voortdurend onderskeid tref tussen die handeling wat uitgebeeld word en dft wat 
vertel word ten einde 'n samehangende prentjie (en selfs plot) uit a1 die situasies 
te konstrueer. 
Die handelingsverloop word van meet af aan 'n spel met aaneengestrengelde 
selfreflekterende beelde wat sowel visueel (byvoorbeeld fantome wat oor die 
verhoog hardloop) as ouditief (byvoorbeeld bandopnames van onderhoude met 
mense wat lankal dood is) aan die toeskouer voorgestel word. In K westor se 
woorde word die toeskouer self 'n spieel waarin/-na ander mense kyk: 
[ ... ] daar is spieels van spieels, kykers van kykers van kykers wat 
bekyk word. Die bestaan is een groot kykspul. (bl. 9) 
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Hierdie vervanging van die konvensionele opbou na 'n klimaks deur 'n reeks 
situasies, om Brink (1974:84) se terme te gebruik, impliseer nie bloot 'n 
eendimensionele verplasing van die fokus nie, dit bedoel juis die verbrokkeling 
daarvan deur die dele van die geheel te isoleer en bulle dan weer in ander 
kontekste saam te snoer waar die gesigshoek op die self tydelik nuwe dimensies 
aanneem. Deur die letterlike en figuurlike uitbreiding van die self, die self wat 
homself beskou soos hy ander beskou en soos ander hom beskou, word die 
karakter 'n randfiguur wat nie beheer oor sy eie (karakter)rol het nie: 
Kwestor: U kan nie kies wat u, onder alles wat u was, by voorkeur wil wees 
op hierdie moment van u oudag nie. 
(bl. 8) 
Tog, selfs op die periferie, word Gibbon deur middel van sy onderhoud 'n 
vertellende instansie wat die eksperimentele aard van hierdie drama opnuut 
bevestig. Daarbenewens vereis die onderhoudsituasie 'n verteller wat die verhaal 
aan homself en die toeskouer/leser as't ware afspieel. 
Trouens, Gibbon se vertelling word bykans 'n vereiste vir sy oorlewing en 
voortbestaan: 
Kwestor 
Gibbon 
(demonies in 'n stem tussen vlei en bevee[): Dus, u gaan praat? U 
wil voortleef? 
(kort, besinnend): Ek sal praat. 
Die chronologiese volgorde van die "praat", en gevolglik die gang van gebeure, 
word hoofsaaklik deur K westor bepaal: 
169 
Gibbon: 
Kwestor: 
Daar is nog seks ... die gr66t Knuffel. 
Ons kom netnou daarby. Ek wil eers oor die dood meer praat. 
Waaraan lei ons nou eintlik: aan doodsvrees, of doodsangs? Hoe 
onderskei u dit? 
(bl. 14-15) 
Tog word die Ieser en toeskouer se (volg)ordeningsvennoe op die proef gestel 
wanneer Gibbon se obsessionele vrese die gang van gebeure tydelik omverwerp. 
Die voorstelling van hierdie tipe tonele is soortgelyk aan die van terugflitse, maar 
bewerkstellig temporele oorgange wat die illusie mag skep dat dit deel van die 
hede is. Vergelyk byvoorbeeld die einde van Gibbon se voorgestelde ervaring met 
twee rowers, waartydens hy volledig ontklee het: 
Tweede rower: 
Kwestor: 
Tot siens, gee dadelik pad, gee dadelik pad ... (Lig weer 
helder. Gibbon sit steeds in dieselfdeposisie en klere as v66r 
die rowerstoneel.) 
U hyg asof u dit nou net beleef het. Dit het tog seker allank 
gelede gebeur? 
(bl. 20) 
Dit is deur die intensiteit en herhaling van hierdie bykans vervlietende moontlike 
werelde wat die dramatiese en epiese diskoers op sowel sinkroniese as diakroniese 
vlak onderbreek word. S6 word vervreemding dus volledig aan die hand gewerk 
en die teatrale voorwaardes vir fiksionaliteit in die transaksie tussen akteur en 
toeskouer bevestig. 
Vir die toeskouer en kompetente Ieser wat noukeurig op die didaskalia in die teks 
en die teatrale voltrekking daarvan let, is dit algaande duidelik dat die sikliese 
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ontwikkeling in die handelingstruktuur (wat wesenlik neerkom op 'n agglomerasie) 
op 'n soon epiese weergawe van 'n reeks situasies gebaseer word. As sodanig is 
dit 'n komplekse dekoderingsproses wat, in hierdie drama, uiterste intellektuele 
inspanning verg. 
3.2 Die tlitstegniek 
Flitse, en veral terugflitse, is 'n integrale deel van Onderhoud met 'n bobbejaan en 
word hoofsaaklik aangewend om die illusie te skep van 'n hede en verlede wat 
tegelykertyd afspeel: daarmee word die grens tussen hierdie twee tydsindelings in 
die teater by implikasie opgehef. Vergelyk byvoorbeeld die tydstransponering in 
die volgende toneel: 
Gibbon: 
Eerste rower: 
[ ... ]Toe op 'n dag vlieg daar twee gemaskerde manne agter 
my rug uit een van die bouvallige ou geboue uit - hawelo-
ses ... of dit kon twee studente gewees het wat bulle op my 
wou wreek omdat ek bulle gedop het. Of twee ontsnapte 
malles. Of so iets. Knuffels. Gelyk skree bulle: "Hensop"-
... (Do'WWe Zig) 
Hensop. Staan stil, Gibbon, doodstil. (Aan Tweede Rower) 
Soek sy sakke deur. 
(bl. 19-20) 
In die gesprek wat volg, dwing die rowers Gibbon om sy klere uit te trek. Die 
naaktheid is sy straf omdat hy nie geld by hom het nie. 
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Tweede rower: 
Kwestor: 
Gibbon: 
Kwestor: 
Gibbon: 
Tot siens, gee pad, gee dadelik pad ... 
(Lig weer helder. Gibbon steeds in dieselfde posisie en klere 
as v66r die rowerstoneel.) 
U hyg asof u dit nou net beleef het. Dit het tog seker al lank 
gelede gebeur? 
Ek het nooit weer daar gaan wandel nie. 
Hoe het u by die huis gekom? 
Soos altyd, met my klere aan. Daar was nie rowers nie. Maar 
die moontlikheid van so 'n insident, van 'n ontkleding helder 
oordag, 'n ontbloting, 'n vemedering deur minderes of 
minderwaardige mense, studente of loslopers, of bloot 
venynige of jaloerse grapmakers, of malles, of Knuffels, ek 
het dit so erg gedroom, helder oordag terwyl ek daar 
gewandel het, oop oe gedroom, dit het my so ontstel dat ek 
nooit weer buite die stad gaan wandel het nie. 
Benewens die implikasies van die opheffing van tyd en ruimte deur die 
aanwending van die tlitstegniek, soos in die bogenoemde uittreksel, het die 
ouditief-visuele voorstelling van die karakter se gedagtewereld (vervleg met sy eie 
werklike wereld en die van die leser/toeskouer) 'n metafisiese fimdering wat 
vandag toenemend in filosofies-teoretiese beskouings neerslag vind. Hassan (1982, 
1986) bespreek byvoorbeeld in hierdie verband die Postmodernisme se oorskryding 
van die tradisionele relasie tussen ftksionalisering en werklikheid. Alhoewel 
Hassan dit oor die oortreding van die grense in die konvensionele relasie skrywer-
karakter-teks-leser binne die topologiese opening van die teks het, skep die 
selfreflektiewe (Modernistiese) drama/teater op soortgelyke wyse werelde 
waarbinne tradisionele "mure"/grense tussen droom en fantasie, illusie en realiteit, 
verdwyn: 
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• 
Kwestor: U kan Ides: moet ek vir u 'n onredelike skim of onredelike stuk 
angs wees, of 'n werklike boef, 'n werklike vrees? 
(bl. 16) 
Anders gestel: die toeskouers kan Gibbon se vrese, angs en obsessies sien en hoor; 
deur die flits word bulle inmiddels deel van sy liefde-haat-verbouding met die 
lewe wat direk op bulle afgespieel word: 
[ ... ] 'n skrywer kan in taal die lyk wees van 'n ander man, sonder 
dat hy lyflik 'n lyk is. Wonderbaarlik. En ashy self reeds 'n lyk is, 
kan hy nog lewe. 
(bl. 13) 
Die voorkoms van die flitstegniek in Afrikaanse dramas is nie meer 'n ongewone 
verskynsel nie, maar anders as in dramas soos Reza de Wet se Drif waar die 
karakters tipies aan die van 'n landelike omgewing is, is professor Gibbon en 
K westor hoogs intellektueel wat aan hierdie drama 'n eiesoortige esoteriese 
dimensie (in Afrikaans) verleen. 
In wese is hierdie kunsgreep instrumenteel in die versterking van die toeskouer se 
besef dat hy besig is om na 'n opvoering te kyk, dat dit as't ware slegs die visuele 
voorstelling van 'n moontlikheid rondom 'n onmoontlikheid is. In terme van die 
voorwaardes wat die teater stel, is die omgekeerde egter ook waar, naamlik dat dit 
juis die onmoontlikheid rondom 'n moontlikheid is wat die hipotetiese asof-
karakter in die subwerelde van die toeskouer se bewussyn aktiveer. 
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3.3 Die taal/dialoog 
3.3.1 Strukturele aanbod 
Anders as in die meerderheid Absurde dramas/opvoerings word die dialoog in 
Onderhoud met 'n bobbejaan nie uiterlik deur 'n hoe frekwensie stichomitiee 
gekenmerk nie. In hierdie opsig wyk die dialoog dus van die gebruiklike stilering 
van kort, eenreelige spreukbeurte af. Alhoewel diesulke voorbeelde tog voorkom, 
praat die karakters nie hier (in stichomitiese verband) by mekaar verby soos in, 
byvoorbeeld, Reza de Wet se Diepe grond (1986:15) nie. 
Die karakters in Onderhoud met 'n bobbejaan praat wel voortdurend by mekaar 
verby, maar dan in uitgerekte monoloe wat hul eie wesenskemnerke bevat. Waar 
die dialoog stichomitiese eienskappe vertoon, is die taalgebruik nie noodwendig 
verwarrend nie. Vergelyk byvoorbeeld die volgende uittreksel: 
Lea 
Hellen: 
Lea: 
Hellen: 
Gibbon: 
Hellen: 
Gibbon: 
Hellen: 
(binne, slaperig): Wat is dit? 
Gaan haal die rolstoel, dit staan agter in die tuin. Jou pa is 
duiselig. 
Is Pa dan sieker vanoggend? 
Gaan haal eers die rolstoel. (Lea gaan.) 
Lyk asseblief net minder ontsteld. 
Ek sal probeer. 
Wat gaan use as Lea terugkom? 
Dit is u probleem. Wat gaan use? 
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(bl. 34) 
Die aard van die gebeure, kontekste en situasies bepaal dus Gibbon se (verbale) 
reaksie, byvoorbeeld sy kort, doelgerigte smekinge teenoor K westor om die 
fantome weg te jaag (bl. 51). 
'n Verklaring vir hierdie stilistiese afwyking op die Absurde dialoog kan moontlik 
gevind word in die feit dat die karakters in dramas soos Diepe grond, Plaston: 
DNS-kind, en Waiting for Godot van 'n landelike omgewing is. Daarteenoor staan 
professor Gibbon in die teken van 'n erudiet, skrywer, eksegeet en oud-politikus 
wat homself iewers in 'n stad bevind. 'n Mens kan in hierdie verband opmerk dat 
Grove, die prokureur van die stad in Diepe grond, se taalgebruik wesenlik (Ianger, 
doelgerigte sinne) van die van Frikkie en Soekie verskil. Daarbenewens word 
Gibbon se medekarakters deur fantome/skimme verteenwoordig wat by implikasie 
alreeds 'n dubbele rollespel verondersteL 
3.3.2 Esoteriese aard van die dialoog 
Gesien teen die agtergrond dat Gibbon se medekarakters, in terme van die 
teater/teks se dramatiese werklikheid, deur fantome/skimme verteenwoordig word, 
moet die dialoog ook op 'n tweede vlak beskou word. Gibbon praat naamlik nie 
alleenlik met Kwestor, Hellen of Lea nie; hy praat/redeneer met homself. Die 
ander karakters se monoloe kan dus ook as 'n uitbreiding van Gibbon se eie 
gedagtes gesien word; gedagtes of vrae wat by telkens self antwoord of waarop 
hy uitbrei. 
Dit op sigself, asook die wesensaard van Gibbon se karakter (akademikus, 
skrywer, ens.), gee aan Onderhoud met 'n bobbejaan 'n geintensiveerde esoteriese 
dimensie. In hierdie opsig is die taalgebruik, die tematiek wat aangespreek word 
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en die metaftsiese aard van die ander sprekers/dramatis personae (wat onder meer 
deur teatrale vervreemdingskunsgrepe tot stand gebring word) van deurslaggewen-
de belang. Die formele wyse waarop al die karakters mekaar deurgaans aanspreek, 
naamlik "u", versterk die vreemde aard van hierdie drama/opvoering. Die feit dat 
selfs Lea vir Gibbon (haar pa) as "u" aanspreek, se nie bloot iets oor die aard van 
hulle verhouding nie, dit impliseer bowenal dat die karakters se uitinge eggo's teen 
klankborde word. Die "u" vervang as't ware Kwestor, Gibbon, Hellen en Lease 
name, wat die motief van identiteitsverlies op die spits dryf. 
Dit is by uitstek die esoteriese, selfs metafisiese aard van die taalgebruik wat 'n 
beroep op die leserjtoeskouer se intellektuele en kognitiewe vermoens doen in 
sy/haar proses van dekodering. Dit is dan waarskynlik ook die raakste wyse 
waarop hierdie drama/opvoering beskryf kan word: esoteries, selfs meer so as die 
deursnit Afrikaanse drama/opvoering wat in die teken van die Absurde staan. 
Vergelyk byvoorbeeld die taalgebruik (en tematiek) in die volgende uittreksel (bl. 
17): 
Kwestor: 
Gibbon: 
Kwestor: 
Gibbon: 
Die spel kan u red - selfs die woordspel, byvoorbeeld dat u 
kan kies tussen stress, distress, usetress, eustress, diestress. 
Maar hierdie onredelike dinge, hulle is wat hulle nie doen 
nie - dis baie erg. 
Ek verstaan nie: u is geleerde, rasionele mens, akademikus, 
'n intellektueel, maar u word regeer deur nie-intellektuele, 
irrasionele, liggaamlose dinge. 
Ja, maar ek is ook gevoelsmens, skrywer - ek is te veel 
mens, te veel mense - u begryp nie: hoe meer intellek mens 
is, hoe meer emosie is jy. Die dommes is gevoelloos omdat 
hulle dom is. 
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Kwestor: 
Gibbon: 
3.3.3 Herhaling 
Ja, ek verstaan: mens betaal 'n prys vir wat jy as mens is en 
het - jy betaal as't ware 'n premie in terme van angs vir die 
bonus wat jy in terme van verstandelike begaafdheid kry -
dis wat u wil se? 
Die onredelike toegifte wat mens bykry omdat jy verstande-
lik begaaf is. Dit beroof mens onnodig van jou geluk. En dan 
word daar gese skimme het nie liggaam nie. (Heftig) Dis 'n 
leuen! Dis 'n leuen! Hulle het liggaam, logge, oorweldigende 
massale liggaam. Ek was altyd bang die kritici sou uitvind 
waar en hoe ek ander digters afgeskryf het in my gedigte, of 
wat die waarheid en werklikheid agter die leuen is. 
Op 'n ander vlak is die herhaling van gedagtes, op kort en lang afstand, intrinsiek 
deel van hierdie drama en die Absurde drama/teater in die algemeen. Dit word 
enersyds 'n tipe futiele uiting, aangesien niemand klaarblyklik luister nie, en 
andersyds demonstreer dit die modeme mens se verwarring met hoofsake en 
bysake. Net soos Org, in Chris Barnard se Pa, maak vir my 'n vlieifr, Pa (1969), 
staan Gibbon alewig voor die venster en pleit Hellen tevergeefs om hom letterlik 
en figuurlik daar weg te kry {bl. 32): 
Hellen (sy kyk hom onseker, ondersoekend aan): Kom nou weg van 
die venster af. Dalk kan u uself uiteindelik totaal genees deur 
met my te praat. Maar kom weg van die venster af. 
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fu 'n latere toneel (bl. 38) is Gibbon op sy bemt ontsteld as Lea ook deur die 
venster wil kyk: 
Gibbon: 
Lea: 
Gibbon: 
Lea: 
Moenie venster toe gaan nie. Wat doen jy nou, waarom 
skakel jy die lig af? 
Ek wil in die vensterraam sit. 
Om die sondige fees oorkant beter te kan sien? 
Vanuit die donker, ja, die donkerte van die fatsoenlikes. 
fu sekere gevalle word hierdie soort herhaling, op kort en lang afstand, aanvanklik 
as 'n linguistiese vooropstelling gepostuleer (byvoorbeeld "Knuffel" op bl. 14 = 3 
keer in 5 spreekbemte, asook bl. 15 en 25), maar namate die leser/toeskouer met 
die vreemde woord - asook die moontlike betekenisverhoudings wat dit met die 
werklikheid vertoon- vertroud raak, verkry dit bykans die afgewentelde status van 
'n cliche. 
fu die geheel gesien kan die dialoog in die Absurde drama/teater dus as 'n 
uitgebreide monoloog gesien word, veral teen die agtergrond van die feit dat die 
karakters voortdurend by mekaar verby praat. fu Onderhoud met 'n bobbejaan 
word hierdie idee versterk deur die feit dat die dramatiese karakters as't ware 
Gibbon se angs sowel beliggaam as artikuleer. 
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3.4 Ruimte as 'n filosofiese grens 
Die didaskalia lui die toneehnatige ruimte van Onderhoud met 'n bobbejaan in met 
Die enkele vertrek moet so kaal moontlik wees om die illusie van 
ingehoktheid voor te stel (bl. 7) 
en eindig met die laaste sin 
Gibbon bly alleen in sy kaal ruimte agter, asof in stuiptrekking (bl. 
52). 
Die toestand aan die einde van die drama/opvoering is feitlik dieselfde as aan die 
begin, net "troosteloser", om Odendaal (1978:52) se gepaste woord te gebruik. Dit 
is naamlik wat op die modeme mens wag, eensaamheid in soveel vorms en 
gedaantes, as gevangene van 'n era wat tegelyk deur absolute chaos en 
tegnologiese vooruitgang gekenmerk word. Midde-in wroeg Gibbon oor sy/die 
lewe, afgetakel en van 'n rolstoel afbanklik, as verteenwoordiger van Jan Alleman. 
Sy sirnptomatiese obsessie met eer en langtennynaansien en "onlekker lewe" 
is/was tevergeefs, want in so 'n tyd kan daar geen helde wees nie. 
Dit is juis die agtergrond waarteen die Absurde drama/teater hom voltrek. In plaas 
van die aantreklike Klassieke held wat 'n oordeelsfout begaan en deur sy 
ondergang die leser/toeskouer se simpatie en guns verwerf, maar wat in 
werklikheid ver van hulle ervaringswereld verwyder is, bied die Absurde 
drama/teater 'n eietydse sinekdogee: Iemand wat die gesiglose massa verpersoon 
lik; die massa wat op sy beurt 'n reeks Gibbons op mekaar afspieel as statiese 
refleksies van die self wat - ook - nie in die teks/teater in ontwikkelende karakters 
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transponeer nie, maar eerder staties bly. Sodoende word dit duidelik dat dit nie -
meer - vir die indiwidu/Gibbon moontlik is om buite die neergelegde grense van 
die samelewing se kollektiwiteitsbewussyn te beweeg nie. 
Gibbon: Elke tyd het sy helde, ja, so word daar gese. Ek lees dit in 
die koerant: as mense ontug pleeg, is die simpatiserende 
publiek kwaad vir die norm, vir die konvensie. Dan se hulle 
dis die nonn wat skande oor die mens bring. Hulle beskuldig 
die nonn, nie die ontugtiges nie. Met die het hulle simpatie. 
(bl. 40) 
Die nosie van ingehoktheid word dus op verskillende vlakke bewerkstellig: 
(1) Eerstens is daar die fisiese beperking van die verhoogruimte wat deur die 
didaskalia aangedui word. Die grootste deel van Gibbon se lewe word in 
hierdie ruimte voor die leser/toeskouer voltrek. Die fisiese beperking van 
die ruimte op sigself, aangevul deur die opheffmg van tydgrense deur die 
flitstegniek, is dus simbolies van die Absurde karakter/moderne mens se 
gevangeneskap in 'n oorbevolkte wereld - 'n wereld wat hy slegs deur 'n 
venster beleef. 
(2) Tweedens le die samelewing gemeenskaplike reels, wette, norme, regulasies 
en konvensies op ten einde orde te bewerkstellig en hand.haaf. Daarsonder 
sou die biljoene mense wat die aarde bewoon aan absolute chaos 
blootgestel wees. Tog impliseer hierdie einste nonne en konvensies 'n 
opskorting van persoonlike vryheid. Die bepaalde gebruik van die woorde 
"konvensie" en/of "nonn" op bl. 23, 25, 40 en 50 onderle die kompromie 
van vryheid ter wille van orde: 
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Kwestor: 
Gibbon 
Kwestor: 
Gibbon: 
[ ... ] Droom die indiwidu word vry- by word indiwidu en by 
word vry. Gestel dat daar intussen in 'n ornrnesientjie 'n 
nuwe mensbeid kom sonder konvensies en norrne, daar is nie 
meer buisgesinne en buwelike nie, die mens lewe in 'n 
volrnaakte willekeurige verkeer, die rnaatskaplike strukture 
raak los, daar is nie meer versmorende volkere en state nie. 
(droom saam): Die aarde bette oorbevolk geraak dat sekere 
mense 'n sekere gebied net vir bulleself kan reserveer ... Daar 
is nie meer buise en gesinne nie. 
Daar is net willekeurige of toevallige, natuurlike groeperings 
van mense. 
Daar is nog net enkele internasionale tale oor, of net een. 
(bl. 50) 
(3) Derdens is taal, enersyds as gevolg van die meerduidige referensiele aard 
daarvan en andersyds vanwee die mens se onverrnoe om sy denke te ver-
taal, moontlik die vernaarnste beletsel op geestelike vrybeid (bl. 13): "As 
bulle bulle lewe sou kon praat, sou bulle beter lewe." Die Absurde 
drarna/teater beklemtoon hierdie krisis van die moderne mens selfs nog 
meer as enige ander vorrn van eksperirnentele drarna/teater. Die drarnatiese 
karakters se sg. "by mekaar verbypraat" realiseer dus 'n verboogde graad 
van selfrefleksiwiteit in die dialoog deur die verbrokkeling van die 
tradisionele tekemelasie tussen die betekenaar (signijiant) en betekende 
(signifie'). Wanneer die taalaanbod boonop esoteriese wesenskenrnerke 
vertoon, soos in Onderhoud met 'n bobbejaan, slaan die diskoers 'n ander 
dirnensie in. 
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Taal, op sigself, skep dus sy eie ajstand (in sowel die teks as teater) wat 
'n onafwendbare verskil (in kontekstuele verband) bewerkstellig en daarom 
(die karakter, lerser en toeskouer se nosie van) betekenis voortdurend 
uitstel. 
'n Mens sou dus Cloete/Gibbon se uitspraak oor taal ("Daar is nog net enkele 
internasionale tale oor, of net een") op verskillende vlakke kon registreer. Binne 
'n (Suid-)Afrikaanse konteks sou 'n eerste reaksie waarskynlik wees om Engels as 
die "een" internasionale taal te benoem. Derrida (1976) se nosie van aporia of 
onduidelikhede in 'n teks, en by implikasie ook afwesigheid ("absence") en 
supplementering in (kon)tekstuele verband, kom dan bier aan bod. Veronica 
Bowker (1985) se artikel"Fugard: deconstructing the context" is 'n voorbeeld van 
so 'n prosedure waardeur die konteks gedekonstrueer kan word om nuwe/verdere 
moontlikhede te realiseer. Daarvolgens sou die gedagte van "een" taal, ook na 
aanleiding van (3) hierbo, uitgebrei kon word na 'n taal wat geografiese en 
kulturele grense oorsteek. Gibbon korrigeer homself en relati veer vanaf "enkele 
internasionale tale" (byvoorbeeld Engels en Frans) na "een". So 'n taal, in die 
konvensionele sin van die woord, bestaan egter nie- om aan te sluit by Derrida 
(1976:158) se siening dat die werklikheid, op sigself 'n andersoortige teks is. Die 
werklikheid oor taal postuleer dus 'n verdere uitvloeisel: 'n/die internasionale taal 
wat geografiese, kulturele en taalgrense oorbrug, naamlik die taal wat die moderne 
mens/Gibbon/Absurde karakter probeer bemeester. Die soeke na 'n internasionale 
taal is by implikasie die universele kwessie wat die modeme mens konfronteer: die 
taal van die lewe. Maar volgens Gibbon (bl. 50) is dit ook die "een" taal wat 
niemand verstaan nie: "Ons is speke in 'n wiel, maar ons leer nooit hoe om regtig. 
te rol nie." 
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Gibbon se metaforiese versugting ("speke"/vehicle = mense-met-tale/tenor; 
"wiel"/vehicle = potensiele betekenis) oor die mens se onvermoe om betekenis te 
realiseer ("rol"), is die filosofiese raamwerk waarbinne die Absurde drama/teater 
hom voltrek. 
As gevolg daarvan is Gibbon die eietydse teenvoeter van die sg. Klassieke held, 
'n ontnugterde figuur, die antiheld wat in werklikheid 'n spieelbeeld van Jan 
Alleman is. 
Die werklike en simboliese ruimte(s) in Onderhoud met 'n bobbejaan konstateer 
dus ftlosofiese grense deur die afbakening van die ftsiese ruimte van die verhoog, 
die oplegging van konvensies en norme en die gevangeneskap van en deur taal. 
In die Absurde drama/teater is die oogmerk om (die konsekwensies van) hierdie 
self- en samelewingsopgelegde gevangeneskap d.m.v. verskillende ruimtevlakke 
aan die leser/toeskouer oor te dra. Onderliggend aan hierdie proses van enkodering 
en dekodering is die beginsel van selfrefleksiwiteit. 
4. Sintese 
Die werkwyse wat in die bogenoemde bespreking gevolg is, is gebaseer op die 
aanname dat die kriteriale oorwegings wat vir die Oeser van die) teks geld, meestal 
nie net so (deur die Ieser as implisiete Ieser van die opvoering) op die opvoering 
toegepas kan word nie. Aangesien hierdie Ieser egter van mening is dat die 
geskrewe dramateks en teatrale prosesse mekaar uitdruklik insluit {onder meer deur 
die didaskalia), is die analise noodwendig eklekties - eerder as om binne die 
beperkende parameters van 'n enkele kritiese metode te werk. Daarbenewens is dit 
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'n gegewe dat 1n magdom invloede (akademies-filosofies, polities en andersins) die 
drama/t eater tans infiltreer. 
Waar daar, byvoorbeeld, op die ft.ksionaliteit in die drama(teks) en teater (Elam, 
1980) gewys is, is die tradisionele semiotiese be-tekeningsproses so noukeurig as 
moontlik beskou vanuit die gesigspunt van die Ieser en - Ieser as - implisiete 
toeskouer. 
In hierdie proses van dekodering en enkodering is gepoog om aan te voer waarom 
Onderhoud met 'n bobbejaan binne die kader van die Modernistiese drama/teater 
val en dat dit - meer spesifiek - die vernaamste eienskappe van die Absurde 
drama/teater treffend bymekaarbring. So is dit, byvoorbeeld, duidelik dat Gibbon 
nie 'n kontensieuse karakter (soos, se, Frikkie/Hennie en Soekie/Ralie in Reza se 
Wet se Diepe grond) is nie, maar dan is dit juis nie die Absurde drama/teater se 
oogmerk om opspraakwekkende karakters te skep nie. 
Met hierdie tipe gegewens is die Absurde drama/teater, as 'n eksperimentele vorm, 
uit die aard van die saak die teelaarde vir 'n enorme lading selfrefleksiwiteit. Dit 
word onder meer gereflekteer deur die sterk inslag van Modernistiese uitgangs-
punte: die aanhang van die eksistensiele, dehumanisering, die eksperimentering 
met teatrale tegnieke soos die flitstonele waardeur nuwe werklikhede as't ware tot 
stand kom, asook die Absurde karakter se onvermoe om skakeling met God en sy 
medemens te bewerkstellig. 
Hoewel sommige van hierdie uitgangspunte ook binne die Postmodernistiese kode 
aangetref word, word dit in Onderhoud met 'n bobbejaan aangewend om die 
dieperliggende betekenis van konsepte soos waarheid, geluk, liefde, getrouheid en 
godsdiens na te gaan. AI word sekere uitgangspunte deurlopend gejukstaponeer, 
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word bulle nie soos by die Postmodemistiese drama/teater "teen mekaar gedraaill 
in 'n proses van destruksie en restruksie nie. 
Gibbon se profiel (professor, teoloog, erudiet, skrywer, digter, ensovoorts) 
intensiveer die gedagte aan 'n epistemologiese raamwerk waarbinne die karakters 
na antwoorde op hul vrae soek. 
As bosinnelike onderhoudvoerder verleen K westor stukrag aan hierdie soeke na 
waarheid. Sy kan gesien word as Gibbon se alterego/gewete, die instansie 
waardeur hy sy vrese, angste en (selt)verwyte selfrefleksief registreer. 
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1. Inleiding 
II 
DIE EEND (1994) 
deur 
CHARLES F. FOURIE 
Na vier en twintig toneelstukke, waarvan vier bekroon is, is die dramaturg Charles 
F. Fourie geen onbekende in die Afrikaanse teaterwereld nie. Nogtans verskyn sy 
eerste dramapublikasie eers in 1994 by Tafelberg. Drie dramas, naamlik Vrygrond, 
Die eend en Don Gxubane onner die Boere, is in hierdie publikasie opgeneem. 
Die politieke omstredenheid wat die meeste van Fourie se dramas kenmerk, asook 
die sterk eksperimentele aard van sy werk, verklaar moontlik tot 'n mate waarom 
sy - literere - debuut so laat gekom het. 
Dit is veral die publikasie van Die eend wat deur Afrikaanse dramateoretici 
verwelkom behoort te word, synde dit - soos aangetoon sal word - oor die 
vemaamste wesenskenmerke van die Postmodemistiese drama beskik. As sodanig 
is Die eend alreeds 'n wins, aangesien dit twyfelagtig is of daar enige ander 
gepubliseerde drama in Afrikaans is wat werklik as Postmodemisties beskou kan 
word. Wanneer 'n mens die woord "wins" gebruik, is die implikasie nie dat 'n 
Postmodernistiese teks beter of swakker as, se, 'n tipies Modernistiese teks is nie. 
Die feit van die saak is dat Die eend, goed of swak, hierdie ondersoeker in staat 
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stel om selfrefleksiwiteit in die Postmodernistiese drama/teater aan die hand van 
'n Afrikaanse dramateks nate gaan. 
Die eend is vir die eerste keer in 1992 deur studente van die Universiteit van die 
Witwatersrand opgevoer tydens die ATK.V Kampustoneelfees in Pretoria. In die 
bespreking wat volg, sal daar op veral twee sake sterk gesteun word: 
(1) Die bekende uitgangspunt dat Postmodernisme die kuns van nabootsing van 
imitasies (waarvan die oorspronklike verdwyn het) is, soos deur, onder 
meer, Jameson (1984) gehuldig. 
(2) Hoffmeister (1987) se sintese dat die Postmodernistiese drama/teater 'n 
sistematiese destruktureringsprogram is. 
Na aanleiding van die bogenoemde twee sake sal gepoog word om aan te toon hoe 
die nosie van sel:frefleksiwiteit in Charles Fourie se Die eend (1994) neerslag vind. 
Ter wille van 'n samehangende argument berus hierdie teksontleding, waar nodig, 
op tradisionele indelings soos dramatis personae en handelingsverloop. 
2. Die eend as parodie 
Hoewel die parodie as een van die belangrikste uitvloeisels van die Postmodernis-
me beskou word, beteken dit nie noodwendig dat alle parodiee as Posttnodernisties 
geklassiftseer kan word nie. In die onderhawige bespreking sal dus, onder meer, 
nagegaan word in welke mate Charles Fourie se Die eend (1994), 'n parodie op 
Anton Tsjechof se The Sea Gull (1896), as Postmodernistiese teks kwaliftseer. 
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Die parodie behels natuurlik altyd minstens twee aspekte: 
(1) Aantasting of kontaminering van die primere of oorspronklike teks. Dit wil 
se dat die primere teks nie meer op sy eie bestaan nie, maar in relasie tot 
die sekondere teks/parodie gelees word. 
(2) Toevoeging tot die primere of oorspronklike teks. Dit wil se dat ook die 
sekondere teks/parodie nie op sy eie kan bestaan nie, maar altyd in relasie 
tot die primere teks gelees moet word. 
Dit is veral die laasgenoemde aspek wat interessant is, aangesien dit ingrypende 
implikasies inhou vir die bekende metafoor van kuns as 'n spieelbeeld van die 
werklikheid. Aan die een kant kan die primere teks, in hierdie geval Tsjechof se 
oerteks The Sea Gull, as imitasie/nabootsing van die werklikheid gesien word. Om 
Hulick (1994:ix) se woorde te gebruik: Tsjechof "only hoped to express reality as 
he saw it". Aan die anderkant berus die sekondere teks/parodie, in hierdie geval 
Fourie se Die eend, grootliks op die bestaan van die fiksionele werklikheid wat 
deur die primere teks tot stand gebring is. Kortom: The Sea Gull is 'n refleksie van 
die werklikheid terwyl Die eend 'n refleksie van die gereflekteerde werklikheid in 
The Sea Gull is. 
Dit is derhalwe duidelik dat representasie van die werklikheid wat in The Sea Gull 
gereflekteer word, en waarvan die oorsprong nie meer bekend is nie, nie haalbaar 
is nie. Daarom postuleer Die eend alternatiewe moontlike werelde waardeur die 
parallelle gegewens van 'n twintigste-eeuse Russiese en een-en-twintigste-eeuse 
Suid-Afrikaanse konteks deurentyd op mekaar inspeel. Deur 'n totaal nuwe konteks 
by die parodie in te sluit, skep Fourie dus nie alleenlik werelde wat vir Tsjechof 
onbekend en daarom ook toeganklik was nie, hy oorbrug boonop die tradisionele 
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grens tussen fiksionaliteit en werklikheid. In The Sea Gull word hierdie grens, met 
die uitsondering van een tydelike deurbreking in die openingstoneel, in stand 
gehou. Die afstand tussen The Sea Gull en Die eend is dus 'n direkte gevolg van 
die uiteenlopende benaderings ten opsigte van fiksionaliteit en werklikheid. 
Die totstandkoming van die parodie, asook sy wisselwerking met die geparodieer-
de teks, kan soos volg voorgestel word: 
Tsjechof/dramaturg se 
waarneming van die 
t 
t 
t 
t 
werklikheid as oorsprong 
t 
t 
t 
t 
kreatiewe proses 
Fourle/dramaturg se 
waarneming van die 
t 
t 
t 
t 
refleksie/oerteks waarvan 
oorsprong onbekend is 
t 
t 
t 
t 
kreatiewe proses 
"estetiese kannibalisme" 
t t 
t t 
t t 
' t The Sea Gull .............................................. Die eend 
(Spieeltleeld van (Spleeloeeld van ·n 
die werkllkheldl spleeloeeld/parodiel 
~' ?/ 
~' ?/ 
~' ?/ 
~' ?/ 
toeskouer 
Ieser 
t 
• t 
t 
estetiese objek 
(F/guur 1J 
Die uiteenlopende benaderings ten opsigte van fiksionaliteit en werklikheid hou 
'n verdere implikasie in: dit verseker dat 'n afstand tussen die parodie en die 
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geparodieerde teks geskep en feitlik enduit gehandhaaf word. Dit is 'n kritiese 
afstand wat die parodie toelaat om as't ware op die geparodieerde teks in te fokus, 
om voyeuristies tussen historiese feit en fiksie te delf en die opbrengs met eietydse 
gegewens te jukstaponeer. Wanneer hierdie afstand oorskry word, byvoorbeeld 
deur Tsjechof se betrokkenheid by die gebeure in Die eend, is dit bloot tydelik van 
aard. Die afstand tussen die twee tekste hou uiteraard 'n direkte verband met die 
onderskeie raamwerke van tyd-ruim.telike gegewens waarin die gebeure bulle 
afspeel. 
2.1 Agtergrondsgegewens 
The Sea Gull (1896} ontstaan in 'n tydvak in Rusland wat interessante 
ooreenkomste met Suid-Afrika se omstandighede in die laat twintigste eeu vertoon. 
Een voorbeeld hiervan is die stryd en spanning tussen die mense wat grond besit 
en die wat grond wil he - wat uiteindelik tot die mislukte Russiese rewolusie in 
1905 aanleiding gee. 
Tog is die verskille tussen Rusland in 1896 en Suid-Afrika in 1994 skynbaar 
groter as die ooreenkomste. 'n Mens hoef maar net te dink aan enkele aspekte van 
die tegnologiese ontploffmg in die twintigste eeu: die koms van radio, televisie, 
telefoon; rekenaar en straalvliegtuig; die lansering van ruimtetuie; en die volkome 
chaos van moderne oorlogvoering met atoom- en waterstofbomme. Vandag twyfel 
niemand meer oor die feit dat tegnologiese ontwikkeling nie noodwendig 
vooruitgang beteken nie. Hiervan is die vernietiging van indiwidualiteit en 
steriotipering van die moderne mens deur die elektroniese massamedia 'n goeie 
voorbeeld; dit is ook 'n gegewe wat Charles Fourie in Die eend (1994) deeglik 
uitbuit. 
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Terwyl The Sea Gull dus daama streef om die heersende orde, dit wil se die 
werklikheid van 'n bepaalde tydvak, te reflekteer, is die hoogs dramatiese gebeure 
wat hulself in Die eend afspeel, sowel 'n poging om die Suid-Afrikaanse 
vennaaklikheidsbedryf en advertensiewese te satiriseer as 'n afspieeling van die 
moderne mens se beheptheid met kitsoplossings en kwasihelde. 
Desnieteenstaande hierdie aksentverskille is die feit dat Die eend op die basis van 
The Sea Gull tot stand kom, en derhalwe volledig daardeur onderle word, van 
groot belang vir die wyse waarop 'n leser/toeskouer hierdie stuk moet benader. 
Anders gestel: indien 'n mens aanvaar dat Die eend die imitasie van 'n imitasie 
(The Sea Gull) is, hoe pas ander kontekste, byvoorbeeld die werklikheid van die 
Suid-Afrikaanse advertensiewese, by hierdie scenario in? Die antwoord op hierdie 
vraag, wat deur die loop van hierdie bespreking aangespreek word, le moontlik 
daarin opgesluit dat twintigste-eeuse ontwikkelings soos die advertensiewese (en 
derhalwe die moderne mens as verbruiker) vir hul voortbestaan juis op die imitasie 
van imitasies aangewese is. Met ander woorde, kommersialisering impliseer ook 
die postulering en handhawing van fiksionele werklikhede wat so alledaags geword 
het dat dit feitlik onmoontlik geword het om tussen syn en skyn te onderskei. 
Daarom sou die sentrale tema in Die eend stellig die beste aan die hand van 'n 
aantal vrae verduidelik kon word: 
Wie en wat is die werklikheid? 
en/of 
Watter wereldfwerklikheid is dit die? 
Die filosofiese agtergrondsgegewens waardeur die parodie sy beslag kry, 
bewerkstellig dus 'n komplekse tekenverhouding met die geparodieerde teks wat 
moontlik soos volg saamgevat kan word: 
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(1) Die eend is enersyds In refleksie van The Sea Gull se verskillende beskou-
ings/refleksies van werklikheid en kuns (byvoorbeeld die van die aktrise 
Arkadina en haar seun Treplev) in Rusland gedurende die laat twintigste 
eeu. 
(2) Andersyds is Die eend In refleksie van die refleksies (byvoorbeeld die pak 
seeppoeier of hoofpyntablette op die televisieskenn) waannee die modeme 
vennaaklikheidsbedryf en/of advertensiewese kitsoplossings vir In 
verbruikersamelewing skep. 
Tsjechof 
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Die uiteenlopende agtergrondsgege wens, soos dit respektieweli.k uit The Sea Gull 
en Die eend gerealiseer kan word, is uit die aard van die saak 1n goeie teelaarde 
192 
vir die indiensneming van 'n reeks paradokse. Hiervan is die onderskeie titels 
alreeds 'n goeie aanduiding. 
2.2 Die beeld van die eend en die seemeeu 
Daar is 'n paar dinge wat 'n eend en 'n seemeeu gemeen het, byvoorbeeld dat albei 
watervoels is en kan vlieg. Maar dit is min of meer waar die ooreenkomste ophou. 
Wanneer Tsjechof, die karakter, die verhogie op die plaas sien, vind hy dat alles 
min of meer dieselfde gebly het: 
Tsjechof: ... dis alles dieselfde. (Draai hom na die eenddam.) En 'n eenddam ... 
verbeel jou, 'n eenddam! Ten minste weet ek nou waar ek is! Ek is 
in Afrika! Ek is inderdaad onsterflik! 
(bl. 54) 
Die vraag is waarom Fourie die - paradoksale - beeld van die eend (as titel en 
elders in die stuk) gebruik, en nie by Tsjechof se seemeeu hou nie. In die eerste 
plaas hou sy keuse waarskynlik verband mei die feit dat die parodie die oerteks 
demistifiseer. Teenoor die grasieuse seemeeu, wat tradisioneel in die letterkunde 
met die misterie van die see verbind word, poneer Fourie gevolglik die beeld van 
die eend. En onmiddellik sit die leser/toeskouer met 'n hele klomp prentjies in 
sy/haar kop: die lomp eend wat moet uithaal om uit die water op te styg, wat-
anders as sy voorganger - 'n gewilde dis op die etenstafel is en, meer nog, in 
Hollywood se animasieprente as Donald Duck leef. Dink 'n mens hieroor na, is dit 
presies hoe die karakters in Die eend beskryf kan word: geanimeerde karakters aan 
wie die leser/toeskouer hom/haar nooit volledig - emosioneel - kan verbind nie. 
193 
'n Mens is deurentyd daarvan bewus dat jy bier met refleksies van refleksies te 
doen het, dat die parodie se seinkarakter daarop ingestel is om die oerteks te 
ontheilig. Desnieteenstaande, want hierdie stukke kan nie meer van mekaar 
losgemaak word nie, bly 'n mens soek na die seemeeu in die eend! 
Tweedens hou die keuse van die eend, bo die van die seemeeu, verband met die 
ruimtelike gegewe van die Vrystaat. Maar in Tsjechof se stuk weet ons dat die 
seemeeu aan 'n meer ("lake", bl. 3) verbind word. In die parodie is daar hoogstens 
sprake van 'n "lee eenddammetjie" (bl. 37), wat daarop neerkom dat die eend 
nerens het om heen te gaan nie. Dit is belangrike inligting, want dit word 'n motief 
wat regdeur Die eend loop - soos later aangetoon word. 
Derdens sterf die eend (bl. 77), anders as die seemeeu, wanneer die plaasbestuur-
der hom per abuis raak skiet. Sodoende verkry die "lee eenddammetjie" besondere 
betekenismoontlikhede. Dit is asof daar nooit werklik 'n eend was nie, asof dit 
bloot 'n refleksie was, asof dit die futiele bestaan van al die karakters simboliseer. 
So het die beeld van die eend spesifieke betrekking op Katrien en Anna Omo, wat 
verderaan in meer besonderhede bespreek word. 
2.3 Tyd-ruimtelike gegewens 
Indien 'n mens die didaskalia by die onderskeie openingstonele met mekaar 
vergelyk, spreek dit eintlik vanself hoe die parodie van meet af aan die geparo-
dieerde teks se tyd-ruimtelike gegewens manipuleer: 
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The action takes place on Sorin's estate. 
A part of the park on the Sorin estate. A wide avenue leads from 
stage front to stage back, where a lake would be seen if it were not 
blocked by a makeshift stage for amateur theatricals. Thick 
shrubbery to right and left. Several chairs and a small table. It is 
just after sunset. 
(The Sea Gull, bl. 3) 
Die gebeme speel af op die plaas Aardsrand in die Vrystaat. 
'n Gedeelte van 'n koeikraal is sigbaar op die agtergrond. Regs 
voor sentraal op die verhoog is 'n klein verhogie opgerig met 
voorgordyne kompleet. Die verhogie is aanmekaar getimmer met 'n 
paar dwarsplanke bo-oor parafiendromme. Verder regs na voor is 
'n lee· eenddammetjie. Links van die verhogie staan drie kombuis-
stoele om 'n tafel. Op die tafel, 'n koffiefles en koppies. Die res van 
die omgewing weerspiee1 'n tipiese plaasatmosfeer. Links af lei 'n 
voetpaadjie na die huis. 
Dis vroegoggend en die son is nog nie uit nie. 'n Kragopwekker 
dreun eenkant om krag te verskaf vir die buitelig wat bo die 
verhogie hang. 
(Die eend, bl. 37) 
Benewens die "kragopwekker", "buitelig", "koffiefles" en "koppies" wat nie met 
enige van die gegewens in The Sea Gull in wisselwerking kan tree nie, poneer 
Fourie 'n reeks tyd-ruimtelike afwykings op die geparodieerde teks. Uit die 
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teenoormekaa.rstelling van hierdie gegewens blyk dit duidelik dat die parodie nie 
skroom om die status van die beroemde oerteks aan te tas nie. Hoewel daar 
gewoonlik niks snaaks aan gegewens soos "'n koeikraal" en "lee eendanunetjie" 
is nie, is dit tog ietwat amusant wanneer dit met die geparodieerde gegewens 
vergelyk word: 
Geparodieerde gegewens Parodiese gegewens 
sarin's estate Aardsrand in die vrvstaat 
part of the park gedeelte van ·n koeikraal 
a lake ·n lee eenddammetjie 
makeshift stage for amateur theatricals verhogie lvanJ dwarsplanke oo-oor 
parafiendromme 
thick shrubbery tipiese plaasatmosfeer 
several chairs and a small table drie kombuisstoele om ·n tafel 
just after sunset vroegoggend en die son is nog nie 
uit nie 
Gesien binne die konteks van die oerteks doen sommige van hierdie tyd-ruimtelike 
gegewens dus verspot aan. Dit strook met die beeld van die eend wat, in die gees 
van Postmodernisme, die mistieke karakter van die oerteks ontheilig. 
Dit is veral die laasgenoemde afwyking, "vroegoggend en die son is nog nie uit 
nie", wat opmerklik is. 'n Mens kan dit bykans as 'n absurde gegewe beskryf, 
synde dit irrasioneel is om 'n buitelig oor die verhogie aan te le as die opvoering 
in daglig gaan plaasvind. Die karakters kom dus reeds in die donker byeen om vir 
die opvoering te wag. Onmiddelik rui Anna Omo se versugting, "0, son, kom tog 
op" (bl. 44), breek die dag en begin die opvoering. 
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Die rede waarom die opvoering (binne 'n opvoering) in Die eend juis met 
dagbreek moet plaasvind, hou verband met die tyd-ruimtelike inligting van die 
interne opvoering: 
Duisende eeue reeds is daar geen lewende wesens op aarde oor nie, 
en die anne son se lantern brand tevergees. Die eend se koggel 
klink nie meer oor die oggendvelde nie, alles is koud. Koud. Koud. 
Koud. 
(bl. 45) 
In The Sea Gull word die tyd-ruimtelike inligting oor die interne opvoering ook 
eers heelwat later gegee: 
A thousand centuries have passed since the earth has seen a single 
living creature, in vain does the poor moon lift up her lamp. No 
longer does the crane wake and cry in the meadow, no more is the 
maybug heard in the linden grove. It is cold, cold, cold. 
(bl. 14) 
Ten spyte van The Sea Gull en Die eend se ooreenkomste ten opsigte van tyd-
ruimtelike inligting, vind die interne opvoerings in die twee stukke onderskeidelik 
in die aand (in die maanlig) en oggend (met die flou sonlig van dagbreek) plaas. 
Dit hou belangrike implikasies in vir die wyse waarop die res van die stukke 
verloop, soos later aangetoon word. 
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2.4 Dramatis personae 
Soos Mouton (1989:176 e.v.) aantoon, word die dramatis personae deur die 
didaskalia aan die Ieser bekendgestel. By die opvoering realiseer hierdie aanwysing 
egter uitsluitlik in die toeskouer se realisering van die taalmatige en ouditief-
visuele gegewens. 
Carlson (1983) dui in hierdie verband, byvoorbeeld, op die belangrikheid van 
naamgewing en die wyse waarop die besondere benamings deur die beskrywings 
in die didaskalia aangevul word. So beskryf P.G. duPlessis die dokter in Die nag 
van Legio (1969) as "tipies"; met ander woorde as 'n soort prototipe waarop die 
Ieser sy/haar eie afleidings moet maak oor hoe 'n tipiese dokter daar uitsien en 
optree. In beskrywings van hierdie aard word 'n soort gesigloosheid vervat, 
naamlik die van die modeme mens wat nie van patroonmatigheid en "tipes" kan 
ontsnap nie waardeur die nosie van identiteitsverlies treffend geillustreer word. 
Charles Fourie maak van dieselfde metode gebruik by die bekendstelling van die 
dramatis personae in die didaskalia. Die name in Die eend se karakterlys is om 'n 
paar redes interessant: 
Eerstens is die naam van die bruin plaaswerker, Gert Garries, interessant aangesien 
hierdie naam ook in Etienne Leroux se Magersfontein, 0 Magersfontein! (1976) 
voorkom. 'n Mens sou bloot kon bespiegel of dit 'n geval van toeval of 
intertekstuele transmigrasie is. Maar die Gert Garries waarmee ons in Die eend te 
doen kry, sluit in sekere opsigte tog by sy naamgenoot in Etienne Leroux se 
roman aan (byvoorbeeld deur die sleurwerkies wat hy doen en die ewige heimwee 
na ware liefde). 
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Tweedens is die keuse van name gewis daarop gerig om stereotipes aan te bied, 
om reeds deur naamgewing karakters aan te bied wat die modeme mens se verlies 
aan identiteit be-teken. Die name van die plaasbestuurder, Klaas, en die 
advertensie-aktrise, Anna Omo, staan veral in hierdie opsig uit. Die feit dat die 
meeste van die karakters boonop nie - soos hulle Russiese ewekniee - vanne het 
nie, versterk die idee van 'n gebrek aan identiteit. 
Laastens hou die name van karakters in Die eend verband met 'n belangrike 
kenmerk van die parodie, naamlik om die hoe kunswerk te dekonstrueer tot 'n 
belaglike onderwerp, om a.an te toon dat niks aangaande die kuns verhewe is nie. 
So verwys die naam Misoes onder meer na die feit dat die plaasbestuurder en sy 
vrou eerder 'n seun wou gehad het! Ook Janneman, wat soos 'n troetelnaam klink, 
is kwalik /n naam wat 'n mens sou assosieer met iemand wat die uitvoerende 
kunste met doodsems bejeen. 
Trouens, al die name in Die eend lyk ietwat verspot die oomblik wanneer /n mens 
hulle met die sterk, bykans fors Russiese name van hulle geparodieerde karakters 
vergelyk: 
The sea Gull Die eend 
Arkadina, Irina, an actress, once advertensie-aktrise Anna omo 
Nil<olayevna married to Treplev 
Treplev, constan- her son, a voung haar seun Janneman 
tine Gavrilovich man 
sorin, Pvotr Niko- her brother haar broer oompie 
lavevich 
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zarechnaya, Nina a young girl, hul buurmeisie Katrien 
Mikhailovna daughter of a rich 
landowner 
Shamrayev, llya a retired lieute- die plaasbestuur- Klaas 
Afanasyevich nant, sorin's estate der 
manager 
Pollna Andreyev-na his wife sy vrou soekie 
Mash a their daughter hul dogter Misoes 
Trigorin, Boris a writer draaiboekskrvwer Roy Ruiters 
Alekseyevich 
Dorn, Evgeny a doctor die vlieende dok· Frank 
sergeyevich ter 
Medvedenko, a schoolteacher die onderwyser Sagrys 
semyon semyo-
novich 
Yakov a workman plaaswerker Gert Garries 
cook 
Maid 
miskien ·n spook Anton Tsjechof 
2.4.1 Anna Omo/Arkadina 
Die parodie word dikwels as 'n vonn van estetiese kannibalisme beskryf. 
Aangesien kannibalisme daarop neerkom dat die een die ander verorber, impliseer 
dit alreeds 'n eenwordingsproses. Maar in hierdie proses word die primere teks of 
slagoffer, as 'n mens dit so kan stel, onherstelbaar geskend. Begrippe soos 
"destruksie", "kritiek" en "konstruksie" word onmiddellik hierdeur opgeroep. 
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Destruksie van die primere karakter, Arkadina, vind op verskillende maniere in 
Die eend plaas. In die plek van die geeerde verhoogaktrise maa.k Anna Omo, 'n 
advertensie-aktrise, haar verskyning. Soos Arkadina geniet die sekondere karakter, 
Anna Omo, hoe aansien in die samelewing: 
Soekie: Orals val a1mal aan haar voete. Anna Omo, die groot fenomeen van 
die Vrystaat. 
(bl. 42) 
Maar Anna Omo is in minstens drie opsigte bloot 'n nabootsing. 
Eerstens is haar karakter 'n parodie op die van Arkadina. Anna Omo is, soos 
Arkadina, uiters bewus van haar status. Die groot verskil is daarin gelee dat Anna 
Omo, anders as Arkadina, hoegenaamd nie oor 'n eie identiteit beskik nie. Haar 
woorde is lee eggo's wat, soos die lee eenddammetjie, sonder enige substansie is: 
Anna Omo: Nou ja, kom ons gaan borsel almal ons tande met Colgate, en dan 
vergader ons later hier buite. 
(bl. 47) 
Tweedens is sy mn ewebeeld van Liz Taylor" (bl. 43). Die feit dat sy baie aandag 
van mans ontvang, beteken moontlik dat sy 'n goeie nabootsing/vervalsing van Liz 
Taylor is. Soos Liz Taylor het sy ook 'n veel jonger man aan haar sy, die 
draaiboekskrywer Roy Ruiters: 
Anna Omo: [ ... ] Dis wat my soveel genot gee van jonger mans; hulle behandel 
jou asof jy nog een en twintig is en dolverlief op hulle moet wees. 
Jou afhanklikheid van bulle gee die sieletjies chutzpa. Sies tog, maar 
201 
hy is oulik of wat se ek, Soekie. Jy sou hom moeilik weerstaan as 
jy die kans kon kry, stry. 
(bl. 56) 
Derdens word Anna Omo se taalgebruik dikwels deur die kopietekste van 
advertensies onderle. Dit is nie alleenlik 'n lagwekkende gewoonte nie, dit versterk 
boonop die nosie van 'n verlies aan identiteit. 
Anna Omo: Ohlson's the beer for a new generation. 
(bl. 57) 
Anna Omo: As dit so moet wees, dan moet dit so wees. As Roy Ruiters haar 
naiwiteit bo my gekendheid verkies, dan is dit so bedoel. Een ding 
moet hy egter nie vergeet nie: A woman of my age does not give 
up at the fust comer ... 
Oompie: Waar kom jy nou aan daai gesegde? 
Anna Omo: Dit was die kopie van my Firestone-advertensie gewees. 
(bl. 59) 
Tog hang die meeste van die karakters, met die uitsondering van Janneman, aan 
haar Iippe. Sy raak soos die refleksie van 'n pak waspoeier op die televisieskerm 
waarop mens kan reken, of die illusie van 'n betroubare motor wat geen mens ooit 
in die steek sal laat nie. Kortom, Anno Omo is soos die naam se, produk van 'n 
verbruikersamelewing waarin daar kitsoplosings vir elke probleem is: 
Anna Omo: My seun is 'n groot kunstenaar, broer. Hy moet net leer om in sy 
rna se voetspore te volg en die pad boontoe sal vir hom ge-Corobrik 
word. (bl. 57) 
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Anna Omo: Jou pa en sy rassisme wil ook nie end kry nie. Die man moet begin 
besef ons leef in 'n nuwe Suid-Afrika. My agent het my juis gevra 
of ek nie wil deelhe aan 'n advertensie vir vrede nie. 
Oompie (gaan sit): En wat sal jy doen? 
Anna Omo: Vir 'n fototjie pose saam met Nelson, Gatsha en F.W. de Klerk. 
(bl. 56) 
Aile menslikheid waaroor Anna Omo mag beskik, word dus deur haar volslae 
verbondenheid aan die lamsmatige advertensiewese versluier. Hoewel sy selfs in 
'n stadium daarop aandring dat hulle "die lamste en dinge" (bl. 46) moet vergeet 
en eerder '"n heerlike dag hier buite" moet geniet, word dit gou duidelik dat dit 
'n omnoontlike ideaal vir Anna Omo is. Aangesien lams en reklame vir haar 
sinoniem is, kan sy nie suksesvol onderskei tussen fl.ksionaliteit en werklikheid 
nie. Haar "lams", naamlik die vertolking van advertensietekste, is gevolglik 'n 
integrate deel van haar gedagtegang en alledaagse gesprekke. 
Hoewel sy 'n belangrike karakter is, bly dit tot aan die einde van die stuk 
onmoontlik om te bepaal wie Anna Omo regtig is. Sy is hoogstens die "groot 
fenomeen van die Vrystaat", ofte wel'n groot eend in 'n klein, lee dammetjie. 
Tog is dit skynbaar net Jannema.n wat teen Anna Omo se "lams" protesteer. Soos 
by die oerteks se Konstantin is Janneman die denkende instansie wat glo dat lams 
onpretensieus moet wees. Die spanning tussen Anna Omo en Jannema.n is dan ook 
grootliks hierin gesetel, naamlik dat haar suksesvolle loopbaan in die lamswereld 
blykbaar geen sosiale gewete ken nie: 
Janneman: [ ... ]AI hierdie blerrie advertensies waaraan sy werk, is die drolle in 
die drinkwater van opregte lams. Kyk na die goed, hulle gee nie om 
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hoe of wat of wie se brein bulle bedonner nie; solank bulle net die 
produk verkoop kry. En bulle hmnor, oompie, bulle hmnor is om 
van te kots. Ek vra jou nou, wat is so snaaks as twee mense op 'n 
bank sit en een van bulle staan op sodat die ander een op die vloer 
val, dit omdat die een wat opgestaan het skielik Ius het vir 'n 
Cadbury's Chocolate of 'n Wimpy Burger? Het die mense dan geen 
verbeelding nie! 
(bl. 41) 
2.4.2 Janneman{Konstantin vs. Tsjechof 
In die Modernistiese drama word die hoofkarakter se identiteitskrises dikwels deur 
die gelyktydige opgaaf van newegeskikte personasies (byvoorbeeld Sarel 1, 2 en 
3 in Pieter Fourie se Die Joiner, 1976) uitgebeeld. 
Tsjechof se verskyning, en in 'n sekere mate "terugkeer" uit die dood, op Afrika-
bodem word op 'n soortgelyke wyse bewerkstellig deur die wedersydse inwerking 
van personasies. Tog is daar 'n opmerklike verskil. Charles Fourie gebruik naamlik 
'n tegniek, wat moontlik as 'n vorm van estetiese relnkamasie beskryf kan word, 
waardeur hy die dramaturg Anton Tsjechof laat herleef. Tsjechof, as karakter en 
dramaturg, maak nie (soos Sarel 2 en 3 in Die Joiner) bloot sy opwagting om 
Janneman se ego en alterego ouditief-visueel voor te stel nie. Trouens, Janneman -
se liggaam en stem - word die vehicle waardeur Tsjechof opnuut, hierdie keer in 
Afrikaans, op sy werk kan reflekteer: 
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Tsjechof: Sorin. Sorin. Selfs in Afrikaans klink jy nes ek jou geskryf bet. Die 
lewe is meer as net realiteit, my vriend. Ons kan alleenlik die 
moontlikhede sien as ons verby die papier kyk. 
(bl. 59) 
Tsjechof se tussenkoms as karakter is in 'n hele paar opsigte merkwaardig, maar 
seer sekerlik die belangrikste hiervan is dat dit 'n perfekte meganisme skep 
waardeur die teks (Die eend) op homself kan inky k. Die feit dat Tsjechof 
("miskien 'n spook" soos die didaskalia hom beskryt) nie 'n karakter in die/sy 
geparodieerde teks (The Sea Gull) bet waarmee hy in wisselwerking kan tree nie, 
verskaf juis die metafiksionele raamwerk waarbinne hy selfrefleksief kommen-
taar/kritiek op die parodie kan lewer: 
Tsjechof (ldap vir hulle hande): Bravo ... bravo! (Kom ntlder. Bulle spring albei 
op en skud hulle klere af.) 
Katrien: 
Tsjechof: 
Roy: 
Tsjechof: 
Katrien: 
Tsjechof: 
Janneman, kan jy 'n mens nie waarsku nie! 
Julie was wonderlik. Boris ... Nina, dis asof alles wat ek eintlik van 
die verhoog af wou laat gebeur bet, nou bier gebeur. 
Ek is jammer. 
Daar's niks om oor jammer te wees nie. futeendeel, ek is jammer ek 
het julie onderbreek. Die naturalisme was verbysterend. Stanislavski 
het sy ... sy bas af gesukkel om reg te kry wat julie so pas gedoen 
het. 
Dan is jy nie ontsteld nie? 
Glad nie. Weer eens, bravo. 
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(bl. 65) 
Die parodie en die geparodieerde teks speel dus nie alieenlik op mekaar in nie, 
Tsjechof se metaflksionele kommentaar/kritiek illustreer boonop die bekende 
Postmodernistiese uitgangspunt dat karakters in en deur die moontlike fiksionele 
werklikhede van tekste voortleef. Tog is dit nie 'n "ewige lewe" waarbinne 
karakters telkens hul oorspronklike wese kan herroep nie, bulle word eerder spieels 
van mekaar, spieels wat voortdurend ander fasette blootle. Tsjechof se estetiese 
refukarnasie in Die eend bevestig sy onsterflikheid: 
Katrien: 
Tsjechof: 
Roy: 
Tsjechof: 
Wie's Boris en Nina? 
Julie - julie is Boris en Nina. 
Ek dink hy dink by's iemand anders. 
Ek dink nie ek is iemand anders nie, ek is Antonin Tsjechof. Julie 
het my laat kom; julie bet my onsterflikheid onderstreep met daai 
toneelstuk wat julie vanoggend opgevoer bet. Waar is Konstantin? 
Hy is die een wat ek eintlik wil sien. Ek wil hom gelukwens met sy 
grootse stuk werk. Nina... klein Nina, jy was wonderlik in jou 
naaktheid ... W aar is Konstantin? 
(bl. 65) 
"Waar is Konstantin?" Hierdie vraag beklemtoon die bosinnelike aard wat 
Tsjechov as karakter en as skrywer - op soek na 'n karakter - onderle. Hoewel 
Tsjechov vroeer (bl. 59) te kenne gee dat hy Sorin Nikolayevich se karakter in The 
Sea Gull geskep het, en dat hy nou in Afrikaans voortleef, is Konstantin se 
opvoering (in 'n opvoering) sy eie werk. Die feit dat hy Konstantin en Janneman 
se onderskeie opvoerings met mekaar verwar, is nie vreemd nie aangesien daar 
sterk ooreenkomste tussen die twee opvoerings is. 
206 
Maar die ooreenkomste eindig nie by Konstantin en Janneman se opvoerings nie. 
Albei verfoei die jong skrywer Trigorin/Roy Ruiters se attensies teenoor bulle rna, 
Arkadina/Anna Omo. Hoewel Janneman dus momenteel deur Tsjechof 
"beliggaam" word, is dit eintlik Konstantin in wie hy 'n sielsgenoot bet. Nogtans 
weet Konstantin en Janneman nie van mekaar nie, aangesien bulle wesenlik een 
en dieselfde mens/karakter is, op soek na die self wat hom/bulle tussen tekste 
ontwyk. 
Janneman en Konstantin word dus deur hul denke aan mekaar gebind. Die 
seemeeu/eend is die simbool van hierdie denke, soos die vlieende dokter dit stel: 
Frank: [ ... ] Ek vlieg in my vliegtuig rond; jy sweef in jou denke rond. Dis 
dieselfde ding. Die verskil is dat ek wei een of ander tyd moet kom 
land, jy hoef nie. 
(bl. 47) 
Tog is Konstantin/Janneman onlosmaaklik aan Tsjechof verbind - as karakter, 
maar veral as dramaturg. Janneman het sy bestaan immers indirek aan Tsjechof 
te danke. Tsjechof se terugkeer uit die dood word ook gemotiveer as 'n poging om 
die onvermydelike, naamlik Konstantin/Janneman se selfmoord, te probeer keer 
(bl. 72). Maar dit is 'n futiele poging, aangesien Konstantin die seemeeu (wat sy 
lewe/aspirasies simboliseer) reeds in The Sea Gull (bl. 34) as 'n soort liefdesoffer 
vir Nina geskiet het. Daarom is die eend (en Die eend) 'n verwronge refleksie van 
Konstantin/Janneman se herlewing, want Janneman se selfmoord is onontkombaar. 
Janneman is dus die verpersoonliking van Tsjechof se spook: 
Oompie: Wat's die storie van 'n spook en Janneman? 
Frank: Ag, dis Janneman wat hier rondgestap bet en gemaak bet of hy die 
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Oompie: 
Frank: 
Oompie: 
gees van ene Anton Tsjechof is. Die selDl het 'n helse verbeelding. 
Frank. .. ek is bevrees ... hy is nou een. 
Wat bedoel jy? 
'n Spook. Die kind het homself geskiet. 
(bl. 79) 
Aan die einde van die stuk word die leser/toeskouer onwillekeurig gekonfronteer 
met die vraag: watter self in Janneman het selfmoord gepleeg? Janneman/Kon-
stantin of Tsjechof? Hoe dit ook a1 sy, Konstantin en Tsjechof se ambigieuse 
wisselwerking met Janneman postuleer seer sekerlik een van die treffendste 
voorbeelde van 'n ontologiese wereld in die Afrikaanse drama. Die idee van 
Tsjechof as 'n spook, dit wil se sy estetiese reinkarnasie in Janneman, word 
versterk deur die selfmoordnota wat Janneman agterlaat. Die selfmoordnota is 'n 
verbatim weergawe van 'n gedeelte van Janneman se opvoering (bl. 45): 
Oompie: [ ... ] (lees die nota hardop.) "Ek is aileen. Aileen. Aileen. Elke 
honderd jaar maak ek my mond oop om te praat, en in die leegte 
het my stem 'n droewe klank. Daar's niemand om te hoor nie; ook 
julie hoor my nie. Douvoordag word julle uit die moeras gebore en 
dans dan tot skemeraand gedagteloos, doelloos agter advertensies 
aan. Op die manier bewerk die duiwel, die vader van die ewige 
materie, julle denke sodat julle hom blindelings volg ... " (Sien die 
eend op die grond en tel hom op. Stap weg.) Ai, my eendjie, as ons 
ou mensdom maar alles wat hy hoor en sien kan verstaan. 
(bl. 80) 
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2.4.3 Ander dramatis personae 
Daar is altesaam elf dramatiese karakters in Die eend waarvan Anna Omo en 
Janneman{fsjechof as die hoofkarakters beskou kan word. Die ander karakters 
speel, ten spyte van klein onderlinge intriges, ondergeskikte rolle. 
Aan die begin van die drama/opvoering word dit, soos by The Sea Gull, duidelik 
waarom daar soveel karakters benodig word. Almal, met die uitsondering van 
Tsjechof, kom op Oompie se plaas byeen om Janneman se opvoering by te woon. 
Dit is 'n belangrike gegewe, want dit detennineer die karakters se belangrikste 
funksie, naarnlik die van toeskouers. Hoewel die opvoering op die plaas van korte 
duur is, behou die karakters hierdie funksie deur.die loop van die stuk. Hulle bly 
toeskouers in die opsig dat hulle die spanning tussen Anna Omo en haar seun, 
Janneman, gade slaan. 
Reeds voor Janneman se opvoering word dit al duidelik dat die karakters/toe-
skouers se ontvangs van die opvoering grootliks van Anna Omo se reaksie sal 
afhang: 
Anna Omo: Nou goed, nou wag ons vir die sonnetjie. Ken iemand 'n grap -
terwyl ons wag. 
(bl. 44) 
Tydens die opvoering word Anna Omo, ondanks die feit dat sy ook 'n toeskouer 
is, die spilpunt wat al die aandag op haar trek met neerhalende uitsprake soos die 
volgende: 
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Anna Omo: My kind het die kluts kwytgeraak ... 
& 
(bl. 45) 
0 Here, dit lyk vir myna 'n dekadente spul die. 
& 
Oepsie, daar's die duiwel nou. 
& 
(bl. 45) 
(bl. 46) 
Wat het oor sy lewer geloop, ekhet gedink dis baie snaaks. Wat het 
hy van ons verwag? Dat ons 'n kaal meisie op 'n klip wat allerhande 
geeste oproep moet ernstig opneem? Gagga, man. (bl. 46) 
Anna Omo se reaksie gee die ander karakters as't ware die moed om uitsprake te 
maak. Maar hulle uitsprake is blote eggo's, synde hulle dit waarskynlik nie durf 
waag om van Anna Omo, die gerespekteerde advertensie-aktrise, te verskil nie: 
Oompie: 
Klaas: 
Katrien: 
Oompie: 
Maar die kind is dan poedelnakend. 
Dit kan ek sien. 
... alles is koud. Koud. Koud. Koud. 
Ek sou ook koud kry as ek so kaalbas moes sit. 
(bl. 45) 
Dit is net Gert Garries wat sy teleurstelling te kenne gee wanneer Janneman die 
opvoering prematum beeindig (bl. 46): "Wat nou!" Soekie en Klaas se reaksies, 
daarenteen, is tekenend van hulle karakters: 
Soekie: Nog iemand vir 'n mielie? 
Klaas: Salons 'n vleisbraai hou, mevrou? 
(bl. 46) 
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Verskillende intriges waarin sake soos liefde, jaloesie en besitlikheid 'n groot rol 
speel, vind deur die loop van Die eend tussen die karakters plaas. Anders as by 
The Sea Gull word die gegewens telkens nit verband geruk sodat die karakters 'n 
mens onwillekeurig aan karikature herinner. Die feit dat die karakters in 'n stadiwn 
selfs in byekorfhuisies en bloekomboomtoppe (bl. 71) vir mekaar wegkruip, is 'n 
goeie voorbeeld hiervan. 
Ook Katrien en Roy Ruiters se kortstondige, maar intense liefdesverhouding is 
eienaardig. Desnieteenstaande geld al die cliche's steeds hier: die bekende 
draaiboekskrywer skep vir die aspirant-aktrise, Katrien, In rol in 'n televisiepro-
duksie en in mil bied sy hom haar liefde. En sy bied dit dadelik aan, vooruit, as 
eerste paaiement. Nina/Katrien verpersoonlik Konstantin/Janneman{fsjechof se 
lief de en passie vir die kuns, maar sy is soos Arkadina/ Anna Omo eerder 
geinteresseerd in persoonlike roem as ernstige kuns. Janneman, wat feitlik deur die 
loop van die hele stuk na Katrien soek, betrap haar uiteindelik op heterdaad met 
Roy Ruiters. Maar dit is 'n futiele ontrnaskering, want juis op daardie spesifieke 
tydstip transponeer Tsjechof op Janneman. Vir Tsjechof is die liefdestoneel tussen 
Katrien en Roy Ruiters gevolglik nie verraad nie, maar eerder 'n stuk magiese 
"naturalismen. 
Hoewel die ander karakters in Die eend nie so beduidend soos die karakters Anna 
Omo en Janneman{fsjechof is nie, vervul hulle tog · belangrike funksies. 
Aanvanklik as toeskouers van Janneman se opvoering en later ook as spelers in 
hul eie ingewikkelde lewensdramas, doen hulle mee aan die postulering van 
ontlogiese werelde wat die oerteks oogluikend ondermyn. 
211 
2.5 Handelingsverloop 
Een van die belangrikste wyses waarop Die eend van The Sea Gull se handelings-
verloop afwyk, is dat die parodie oor die bestek van 'n enkele dag plaasvind. 
Daarenteen is daar by The Sea Gull 'n onderbreking van twee jaar tussen die derde 
en vierde bedryf. 
Die gevolg hiervan is dat die gebeure in Die eend, wat net uit drie bedrywe 
bestaan, mekaar veel vinniger as in The Sea Gull afwissel. Talle besonderhede, 
byvoorbeeld die kaartspel in die derde bedryf van The Sea Gull, word ook in die 
parodie weggelaat en/of met ander gegewens, byvoorbeeld die braaivleis en die 
selfmoordnota, vervang. 
In The Sea Gull verwesenlik Nina haar droom om 'n aktrise te word. Wanneer sy 
in die vierde bedryf rui 'n afwesigheid van twee jaar Sorin se landgoed besoek, 
spreek Konstantin sy liefde teenoor haar uit. Wanneer sy liefde onbeantwoord bly 
en Konstantin moontlik tot die gevolgtrekking kom dat Nina, ofte wel sy seemeeu 
soos ook sy na haarself verwys (ble. 77, 79), as gevolg van haar ambisie in elk 
geval net nog 'n Arkadina in wording is, pleeg hy selfmoord. Janneman se pad, 
daarenteen, is veel korter. Die oggend voor sy opvoering op die plaas is hy en 
Katrien nog heilig oortuig van mekaar se liefde en trou. Teen laatmiddag dieselfde 
dag pleeg hy selfmoord oor hy Katrien nie kan vind nie, letterlik en figuurlik, wel 
wetende dat sy en Roy Ruiters saam is. In Die eend kom Janneman, in die kort 
tye wanneer hy nie Tsjechof is nie, dus vinniger tot gevolgtrekkings - soos dat 
Katrien heimlik Anna Omo se sukses as advertensie-aktrise beny en geen ems met 
ernstige kuns het nie. Trouens, reeds nadat die eend deur 'n verdwaalde koeel uit 
die plaasbestuurder se geweerloop sterf (bl. 77), begin dit duidelik word dat 
Janneman se noodlottige sterwe (soos Konstantin) onvermydelik is. 
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Hoewel Die eend dus in belangrike opsigte van The Sea Gull se handelingstruk-
tuur afwyk en, in die proses, altematiewe werklikhede postuleer, bly dit grootliks 
binne die stilistiese raamwerk wat die oerteks daargestel het. 
2.6 Ontheiliging van die oerteks 
Wanneer 'n mens die parodie met die geparodieerde teks vergelyk, staan een aspek 
baie duidelik uit, naamlik die banale toonaard wat die parodie kenmerk. Aangesien 
die parodie egter op die basis van die oerteks tot stand kom, word sowel die 
parodie as die oerteks in die proses geimpliseer. Met ander woorde: die parodie 
is volkome bewus van sy eie status sowel as die van die oerteks. Daarom word dit 
letterlik 'n geval van die parodie wat, as gevolg van sy destruktiewe seinkarakter, 
die oerteks saam met hom aftrek. 
Om deurentyd die banale uit te lig is uitteraard 'n tipiese Postmodernistiese 
prosedure om die oerteks te dekonstrueer tot 'n verspotte grap. In Die eend vind 
hierdie prosedure op 'n verskeidenheid wyses neerslag. Dit kan moontlik soos volg 
saamgevat word: 
(1) Platvloerse taal. In teenstelling met die keurige en sosiaal aanvaarbare 
taalgebruik wat in The Sea Gull voorkom, is Die eend deurspek met 
voorbeelde van platvloerse taalgebruik. Enkele voorbeelde hiervan is soos 
volg: 
Janneman: [ ... ] Sy weet niks van my toneelstuk nie en alreeds beskou sy dit as 
'n pot ... strond. 
(bl. 40) 
213 
Janneman: [ ... ] A1 hierdie blerrie advertensies waaraan sy werk, is die drolle in 
die drinkwater van opregte kuns. Kyk na die goed, bulle gee nie om 
hoe of wat of wie se brein bulle bedonner nie; solank bulle net die 
produk verkoop kry. 
(bl. 41) 
Janneman: [ ... ] Hy's net so flktief soos my rna en wat sy skryfwerk betref, oom 
het mos nou al die orkney snorkney's en daai kak gekyk. .. 
(bl. 41) 
Anna Omo: Tannie! Tannie! Wie is jou tannie! Lyk ek vir jou soos 'n tannie! 'n 
Tannie is 'n ding wat poep! 
(bl. 66) 
(2) Naaktheid en/of seksualiteit. Anders as Nina in The Sea Gull verskyn 
Katrien poedelnakend in Janneman se opvoering in Die eend. Dit kom as 
'n verrassing aangesien Katrien aanvanklik die idee van 'n kuisie meisietjie 
skep. Hierdie idee word versterk deur haar gewoonte om al die ouer mense 
as "oom" en "tannie" aan te spreek. Die kort, vurige verhouding wat sy 
daarna met Roy Ruiters aanknoop, staan ook in skrille kontras met die 
gebeure in die oerteks. Nina en Trigorin knoop weliswaar 'n verhoud.ing 
aan in The Sea Gull, maar dit is nie naastenby so inhibisieloos nie: 
Roy Ruiters: Nee wat, vir my is skryf net nog 'n dag se werk en met die geld en 
bietjie roem wat ek daaruit kry, kan ek my plesiere bekostig. 
Katrien: Beskou jy my as net nog een van jou plesiere? (Duik bo-op hom.) 
Roy Ruiters: Wat wil jy wees? 
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Katrien: Enigiets wat jy wil he ek moet wees. Al is dit net bietjie inspirasie 
vir 'n moee muse. 
(bl. 65) 
(3) Eietydse gegewens. 'n Ander, belangrike wyse waarop die oerteks ontheilig 
word, is deur die aanwending van eietydse gegewens in die parodie. 
Daardeur word die misterieuse element in The Sea Gull skerp aangetas. 
Voorbeelde hiervan is twintigste-eeuse kommoditeite soos Katrien se 
bromponie (bl. 50) en Bopsm1-kasino (bl. 52); die gegewe van 'n 
televisiedraaiboekskrywer; die kommersiele waarde van advertensies en, 
selfs, die bewondering van eietydse dramaturge soos Bartho Smit en Athol 
Fugard (bl. 64) - as teenvoeter vir Tolstoy en Zola in die oerteks (bl. 8). 
AI hierdie aspekte, wat daartoe bydra by dat die oerteks ontheilig word, sluit op 
die een of ander wyse aan by Hoffmeister (1987 :425) se sintese dat die 
Postmodernistiese teater "a systematic de-structuring program" is. 
3. Destrukturering in Die eend 
Hoffmeister ( 1987) se destruktureringstipes wat in die teoretiese gedeelte, hoofstuk 
ill, bespreek is, word vervolgens aan die hand van Die eend nagegaan. Dit is 
belangrik om daarop te let dat hierdie destruktureringstipes op sowel die 
Postmodernistiese teks as die geparodieerde oerteks, indien so 'n teks ter sprake 
is, van toepassing is. 
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3.1 Byhaal van ouer letterkunde 
Hoffmeister (1987:426) beskou die gebruik om direkte aanhalings uit ouer 
letterkunde by Postrnodemistiese dramatekste/opvoerings in te voer as 'n 
belangrike destruktureringstipe. Direkte aanhalings uit ouer letterkunde is uiteraard 
'n doeltreffende tegniek om die verlede op te roep. Aangesien die opgeroepte 
verlede egter nooit werklik op 'n sinvolle wyse gekontekstualiseer word nie, blyk 
dit dat dit slegs gedoen word om die toeskouer se geheue te beproef en die 
kollektiwiteit van kultuur te illustreer. 
Soos vroeer aangetoon is, gebruik Die eend nie alleenlik direkte aanhalings uit The 
Sea Gull nie (byvoorbeeld dele van Katrien se monoloog tydens Janneman se 
opvoering), as parodie is dit trouens vir sy bestaan · geheel en al van die beroemde 
oerteks afhanklik. 
Die leser/toeskouer wat oor 'n voorketmis van The Sea Gull beskik, besef egter 
algaande dat sy/haar verwagting van 'n - nuwe - kritiese perspektief nie gaan 
realiseer nie. Die parodie en/of stukke waarin ouer letterkunde te berde kom, 
verskaf dus nie 'n raamwerk waarbinne nuwe perspektiewe uit die primere en/of 
oerteks geabstraheer kan word nie. Die teendeel is eerder korrek: die primere en/of 
oerteks verskaf die refleksies waannee die Postrnodemistiese drama/opvoering 
alternatiewe, ontologiese werelde postuleer. 
3.2 Verlede 
Hoewel die nosie van in verlede dikwels as tema in die Postrnodemistiese 
drama/teater gebruik word, beskik die karakters self nie oor 'n verlede nie. In Die 
216 
eend word die moontli.kheid heeltemal uitgeskakel dat die karakters oor 'n verlede 
mag beskik, synde hulle die gereflekteerde werklikheid van die karakters in The 
Sea Gull naboots. Die nosie van representasie word hierdeur onder verdenking 
geplaas, aangesien Die eend se karakters van enige vonn van identiteit gestroop 
is. 
Daarom neem Anna Omo, Janneman en Oompie, argmnentsonthalwe, nie bloot oor 
waar Arkadina, Konstantin en Sorin opgehou het nie. Die karakters in die oerteks 
is immers op bepaalde beskouings van die werklikheid gegrond en (be )staan 
gevolglik ook in 'n besondere verhouding tot hierdie werkli.kheid. Daarenteen 
oorbrug die parodie die grens tussen werklikheid en fiksionaliteit deur ontologiese 
werklikhede op die oerteks te projekteer. 
Die eend se athanklikheid van die oerteks, as spieelbeeld van die werklikheid, 
word aan die een kant deur die gebrek aan 'n verlede geillustreer. Aan die 
anderkant is die gebrek aan 'n - volwaardige - verlede 'n belangrike wyse om die 
oerteks se oenskynlike verbintenis met die werklikheid te dekonstrueer. Terwyl die 
moontlikheid van - mimetiese - representasie dus nog by die Modernistiese 
drama/teater inslag vind, word so 'n moontli.kheid totaal deur die Postmodernisme 
verwerp. 
3.3 Verband tussen karakters en handeling 
Een van die opmerklikste wyses waarop die Postmodernistiese drama/teater 
destrukturering toepas, is deur die negering van enige sinvolle verband tussen die 
karakter se ervarings enjof handelinge. 
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In Die eend is daar talryke voorbeelde van hierdie prosedure. In een van die tonele 
(bl. 74) belowe Misoes byvoorbeeld om met Gert Garries se lyk te trou op die 
voorwaarde dat hy sy liefde vir haar bewys deur selfmoord te pleeg. 
In teenstelling met die veel waardiger karakters in The Sea Gull huiwer die 
karakters in Die eend ook nie 'n oomblik om boom te klim nie. Dit is egter nooit 
duidelik waarom al die karakters, met die uitsondering van Klaas en Janne-
man{fsjechof, bulle teen die einde van die stuk juis in die bloekomboomtoppe 
bevind nie. Dit geld selfs die Anna Omo en die dorp se dokter, Frank: 
Katrien: 
Tsjechof: 
Katrien: 
Tsjechof: 
Los my uit! (Storm na die naaste boomstam en begin daarteen 
uitklim.) 
Waarheen gaan jy nou, Nina? 
Dis mos wat jy wil he! (Verdwyn uit sig uit.) 
Ek is jammer, maar ek kan jou nie help nie, Nina. Janneman het my 
hulp nodig. (Stap we g.) 
Frank (in die boom): Katrien, wat maak jy bier? 
Roy Ruiters (kom op met Anna Omo wat letterlik aan hom klou): Gee my my 
vryheid! 
(bl. 72) 
Die gebrek aan enige sinvolle verbande tussen die karakters in Die eend se 
ervarings en/of handelinge versterk natuurlik die leser/toeskouer se besef dat 
sy/haar verwagting van 'n- nuwe - kritiese perspektief nie gaan realiseer nie. 
218 
3.4 Kansellering van rolle 
Die wyse waarop Tsjechof en Janneman deur die loop van Die eend op mekaar 
transponeer, illustreer 'n belangrike Postmodernistiese destruktureringstipe. 
Hierdie wedersydse inwerking van personasies geskied telkens met sy eie stel 
besonderhede oor die betrokke karakter sodat die ander karakter tydelik 
gekanselleer word. Die karakters vu1 mekaar dus nie bloot aan nie, maar is boonop 
twee uiteenlopende karakters. Die feit dat Tsjechof en Janneman se rolle deur 
dieselfde akteur vertolk word, asook die sterk simbiotiese verband wat daar tussen 
Janneman en Konstantin bestaan, maak dit vir die leser/toeskouer uiters moeilik 
om enige sinvolle verbande te le. 
Daarbenewens het die leser/toeskouer wat met die karakters in The Sea Gull 
bekend is, 'n bepaalde verwagting oor die verloop van gebeure. Tsjechof se 
reelmatige tussenkoms as karakter versteur egter hierdie verwagting dermate dat 
die leser/toeskouer sy/haar perspektiewe deurentyd moet aanpas. 
3.5 Politiek 
Die byhaal van politieke temas, op so 'n wyse dat dit weinig of geen impak op die 
stuk self het nie, is 'n ander belangrike destruktureringstipe in Die eend. Die 
vemaamste oogmerke wat met hierdie gebruik nagestreef word, is enersyds om op 
die belaglikheid en/of waardeloosheid van die eietydse Suid-Afrikaanse politiek 
te dui en, andersyds, om die onbepaalbare verband tussen die karakters se uitinge 
en/of handelinge verder op die spits te dryf. 
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Voorbeelde hiervan is Anna Omo se verwysings na sake soos rassisme en die 
"nuwe Suid-Afrika// (bl. 56), Klaas se ontsteltenis dat hy met die 1/fokken 
kommuniste11 vergelyk word (bl. 54) en Soekie se aandrang dat In 1/Koelie en In 
Indier/' dieselfde ding is (bl. 44). Hierdie gegewens word egter nooit ontwikkel nie 
en is dus, by nabetragting, bloot kantlynaantekeninge. 
Soos Hoffmeister (1987:426) aandui word politiek dus bloot In 1/mode of 
quotation'/ wat in niks meer ontwikkel nie. Die leser/toeskouer se verwagting dat 
1ll kritiese perspektief uiteindelik hieruit sal realiseer, word dus weer eens very del. 
3.6 Satire 
Die laaste destruktureringstipe wat Hoffmeister (1987) uitsonder, is die 
omskakeling van ernstige aktuele kwessies in lagwekkende onderwerpe. Hoewel 
Die eend deurspek is met snaakse segoed en talle eienaardige situasies, is daar min 
gevalle waar werklik ernstige aktuele sake in lagwekkende onderwerpe 
getransformeer word. 
Anna Omo se oppervlakkige oplossing vir die politieke situasie in Suid-Afrika, 
naamlik om die onrussituasie deur middel van 1n advertensie te besweer (bl. 56), 
is waarskynlik die belangrikste voorbeeld in hierdie verband. Haar groot bydrae 
tot die verkryging van vrede sal bloot wees om 1/vir 'n fototjie [ ... ] saam met 
Nelson, Gatsha en F.W. de Klerk// te poseer (bl. 56). Vir 'n baie komplekse en 
uiters ernstige aangeleentheid bied sy dus 'n kitsoplossing aan wat so belaglik is 
dat niks wat sy daarna kwyt raak meer ernstig opgeneem kan word deur die 
leserftoeskouer nie. 
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Anna Omo se simplistiese beskouing van sake soos vrede en onrus bestendig 
uiteraard die afstand wat daar tussen die ontologiese werklikhede in Die eend en 
die werklike wereld van die leser/toeskouer is. Daarom is die lagwekkende wyse 
waarop die verbruikersgeorienteerde. samelewing in Die eend uitgebeeld word nie 
satire in die strengste sin van die woord nie, en kan daar nie altematiewe sienings 
aan die kant van die leser/toeskouer gerealiseer word nie. 
4. Sintese: selfretleksiwiteit in Die eend 
In die drama- en teaterwereld word die graad van selfrefleksiwiteit, soos vroeer 
aangetoon is, deur die aard van die fiksionaliteit bepaal. In Onderhoud met 'n 
bobbejaan, byvoorbeeld, word die fiksionaliteit onderle deur die voorgestelde 
gebeure se verbintenis met die werklike wereld. As 'n refleksie van 'n refleksie 
kom fiksionaliteit in Die eend, daarenteen, tot stand op die basis van The Sea Gull 
se verbintenis met die werklikheid. Andersom gestel: 
(1) The Sea Gull postuleer 'n ftksionele wereld waarin die verhouding tussen 
kuns en werklikheid ondersoek word. Sodoende word die grens tussen kuns 
en werklikheid bevestig. 
(2) Hierdie ftksionele wereld (in The Sea Gull) transponeer op Die eend wat 
geen aansluiting kan vind by die oerteks se oorspronklike verbintenis met 
die werklike wereld nie. Sodoende word die grens tussen kuns en 
werklikheid oorgesteek. 
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Waar die Modemistiese teks dus 'n spieelbeeld van die werklikheid is, hoe 
verwronge hierdie beeld ook al in sekere tekste is, is die tipiese Postmodernistiese 
teks 'n spieelbeeld van 'n spieelbeeld. As die beeld in die spieel dan vreemd 
voorkom, is dit nie noodwendig die geval omdat die konsep van vervreemding -
soos by die Modernistiese drama/teater - toegepas is nie, maar eerder omdat die 
spieel - bloot - 'n refleksie afspieel. Van getroue representasie is daar dus lankal 
nie meer sprake nie. Die Postmodernistiese drama/teater is immers, as spieel, van 
ander spieels atbanklik. Daar is gevolglik min twyfel dat selfrefleksiwiteit in die 
Postmodernistiese drama/teater nuwe dimensies aanneem. 
'n Interessante tegniek word in Die eend toegepas om die fiksionele gebeure ook 
van binne die stuk selfrefleksief te betrag. Dit word moontlik gemaak deur 
Tsjechof, dramaturg van The Sea Gull, as karakter in Die eend te laat reinkameer. 
As spookbeeld kom staan Tsjechof as't ware tussen die spieels, die van The Sea 
Gull en Die eend, om heen en weer daarop te reflekteer. Sodoende word die idee 
van 'n metafiksionele raarnwerk gevestig en is dit uit die staanspoor duidelik dat 
die klem eerder op die proses as die eindresultaat is. 
Die eend, met sy fokus op die proses, illustreer gevolglik hoe tradisionele 
opvattings oor representasie gedekonstrueer kan word in 'n volkome narcistiese 
prosedure. Dit geld veral konvensionele opvattings oor die skepping van karakters 
wat mimetiese verbande met die werklikheid vertoon. S6 kuhnineer Konstantin, 
as oorspronklike karakter, se identiteitsverlies in Janneman se totale verlies aan die 
self en, meer nog, die oneindige duplisering van die beeld van die self. 
Sodoende manifesteer die ontologiese status van die Postmodernistiese 
metadrama/-opvoering in aspekte soos kritiek/kommentaar oor die stuk wat 
opgevoer word. Janneman se idees oor sy opvoering, asook Tsjechof se 
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kommentaar op gebeure in Die eend, byvoorbeeld Katrien en Roy Ruiters se stuk 
"naturalisme" {bl. 65), is voorbeelde hiervan. 
Ten slotte: As gevolg van die besondere wyse waarop selfrefleksiwiteit in Die 
eend neerslag vind, word 'n oneindige proses van wereldskepping gegenereer. Dit 
is werelde wat op verskillende vlakke oorvleuel en deurentyd op mekaar inspeel. 
As Postmodernistiese drama/opvoering illustreer Die eend dus die - kuns van -
nabootsing van spieelbeelde op sonderlinge wyse. 
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